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dr ze is Schreker, in al Ile Mühe, i im Sturm der ee 


Ich zweifle nicht, daß seine Be a auch über die < Lehrigke hinaus i im n Lande 
spüren sein wird. 5 her 


An Fortners Stelle hat man den jungen Giselher Klebe aus Berlin ach Deiniold eeholt: Eine vor- 
treffliche und erfreuliche Entscheidung. Klebe ist ein Musiker, in dem Begabung und Kenntnisse, _ 
Aufgeschlossenheit und Ernst sich in glücklicher Weise miteinander verbinden. Er hat sich weder 
durch Geltungstrieb, noch durch Starrsinn auf die gefährlichen Wege locken lassen, die auf der 
itnmer kühnere Höhenzüge erklimmenden Straße der Kunst zu riskaiiten Abenteuern verführen. 


Man spricht viel von restaurativen Tendenzen. Ich bin der letzte, der manche unerfreuliche 
Wirkung des sog. deutschen Wirtschaftswunders auf die Kunstpflege nicht sieht. Die rein gesell- 
schaftliche und äußerliche Demonstration eines Kunstinteresses, das nur eine der vielen bunten 
Kulissen des rapid zusammengerafften Wohlstandes ist, ein Mittel, Spesen zu machen und „ab- 
zuschreiben“. Der hektische Drang, überall dabei zu sein, gleichgültig obes sich umeinen Faschings- 5 
ball, eine Premiere oder um die Picasso-Ausstellung handelt. Wenn es darum geht, den Künstlern 
tatkräftig zu helfen — und gerade die Jüngeren haben dies dringend nötig—, dann sind die Taschen 
fest geschlossen, und der Herr Generaldirektor befinden sich auf Dienstreise. Ich weiß auch, daß sich 
mancherorts wieder der alte deutsche Hang zur Reglementierung der Kunst regt, natürlich nur aus 
Sorge für den „geistigen Wohlstand“. Die Ungarntragödie war lediglich ein geschickt gewählter 
Vorwand für das Muckertum, um die Dreigroschenoper zu verbieten, allerdings in einer Gegend, 

in der auch sonst der Neonazismus munter in die Heide schießt. ak 

Da ist es andererseits doch ermunternd, wenn staatliche Stellen eine so klare und ne “E 
mene Kenntnis der künstlerischen Situation haben und so viel Respekt vor der künstlerishen 
Persönlichkeit, um Entscheidungen wie im Falle von Fortner und Klebe zu treffen. Andere Ent- 3 
scheidungen sind inzwischen getroffen worden, die in der gleichen Richtung liegen. Ich denke an 
die Berufung von Heinz Schröter als Direktor der Kölner Musikhochschule, eines Mannes also, 
der sich in seiner langjährigen Frankfurter Arbeit als ein unerschrockener Verfechter der Neuen 
Musik erwiesen hat. Er wird ein trefflicher Nachfolger für Hans Mersmann sein, dessen Verdienste 

um die Neue Musik und um: diese Zeitschrift bei den Juan vielleicht schon in Vergessenheit 
geraten sind. _ er 


Auch am deutschen Rundfunk hat man inzwischen a daß es im Konkurrenzkampf der R 
Ansprüche und Verantwortlichkeiten des Programms nicht mehr mit Routiniers allein geht. Wenn 2 
seit einiger Zeit einer der bedeutendsten und unabhängigsten Köpfe der deutschen Publizistik wie 
Walter Dirks für das gesamte Wortprogramm des Westdeutschen Rundfunks verantwortlich zeich- 
net und wenn kürzlich ein Musiker von derkünstlerischen Weitsicht, Aufgeschlossenheit und Welt- s 
geltung Rolf Liebermanns an den Norddeutschen Rundfunk berufen wurde, so sind dies niht _ 
weniger ermunternde Tatsachen. Nicht die Routine des Metiers, die eine Gefahr ist, bestimmt ein 
Rundfunkprogramm, sondern die Persönlichkeit, die Initiative und Ideen in die Tat umsetzt. Die Sr 
Berufung solch namhafter Männer ist auch ein Zeichen dafür, welche kulturelleMachtder Rundfunk 
im heutigen geistigen Leben gewonnen hat. Vor dreißig Jahren wäre weder ein Schriftsteller noch 
ein Komponist von europäischer Geltung an ein Radio berufen worden. Und wenn dieser unwahr- u 
scheinliche Fall eingetreten wäre, dann hätte er vermutlich mit einem höflichen Schreiben abgesagt. 

: Macht verpflichtet. Der deutsche Rundfunk hat durch die neuen ne gezeigt, ı er sih“ 
dieser Verpflichtung bewußt ist. ; N ar 


Die „Guten“ stehen in jedem Alter allein. 


FERRUCCIO BUSONI 
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Herr Ezer, der Urheber des Opernprojektes 
„David“, ließ Lunel und mich durch die Regierung 
von Israel einladen, damit wir die Atmosphäre 
des modernen Staates in uns aufnähmen und 
damit ich die musikalischen Möglichkeiten des 
Landes kennenlerne. 


Gerührt und mit Begeisterung unternahmen wir 
diese Reise. Sich vorzustellen, daß wir am Grabe 
der Propheten, am Grabe von Samuel und Sarah, 
im Sykomorenwald der Philister, am See Tiberias 


uns befinden sollten, war ein bewegender Gedanke. 


Das moderne Jerusalem ist unglücklicherweise in 
zwei Teile geteilt, und die alte Stadt ist in den 
Händen Jordaniens. Was für ein Paradoxon, die 
Heiligen Stätten, die Wiege des Christentums, vor- 
wiegend dem Islam und nicht Israel anvertraut zu 
haben. Aber es ist nicht die Klagemauer, die den 
Kindern Israels abgeht, da doch die Wiedergeburt 
ihres Staates heute ihre Bedeutung stark gemildert 
hat. Mit den inbrünstigen Gebeten der Gläubigen, 
seien sie nun orthodoxe Juden, Mönche, Repräsen- 
tanten der englischen, griechischen oder russischen 
Kirchen, mischt sich der konstruktive Enthusias- 
mus eines jungen und energischen Volkes, das 
fähig ist, Wüsten in Wälder, Weinberge und 
Gärten zu verwandeln. Es findet die Überreste der 
Bergwerke des König Salomo, es läßt Petroleum 
aus dem Negev hervorquellen, dieser seit Jahr- 
hunderten verödeten Landschaft, und es richtet ein 
weitverzweigtes Bewässerungssystem ein, das die 
künftige Entfaltung ihres Erbbesitzes begünstigt. 


Das Ministerium für Unterricht und Kultur hatte 
zwei junge Leute beauftragt, uns das Land zu 
zeigen. Sie widmeten sich mit brennender Inten= 
sität der Aufgabe, uns die durch die Heilige Schrift 
vertrauten Plätze vorzuführen und auch die Ge= 
genden, in denen man vor vier Jahren gekämpft 
hatte. Die Beschreibung ihres hartnäckigen und 
großartigen Kampfes stellte ein so starkes Band 
zwischen ihrem Heroismus und dem ihrer Vor= 
fahren her, daß sich uns der Gedanke aufdrängte, 
diese Bezogenheit für unsere Oper zu verwenden, 
indem wir zwei Chöre einander gegenüberstellten: 
einen für die .Notwendigkeiten der Handlung, 
einen anderen aus modernen Israelis bestehend, die 
ihre heutige Lage mit derjenigen ihrer Ahnen ver= 


. gleichen und erklären sollten. Denn so wie David 


ganz allein Goliath herausgefordert hat, so hatten 
sie ganz allein der Macht von fünf Nationen ges 
trotzt. 

Ich habe weder Volksweisen noch liturgische Me= 
lodien in meiner Partitur benutzt, obwohl ich her= 
vorragende Beispiele davon hörte. Bei der Ankunft 
der Emigranten wurden Schallplattenaufnahmen 


_ gemacht, die man sorgfältig im Radioarchiv auf» 


m: 


"bewahrt. Man hat nämlich vorausgesehen, daß 
diese afrikanischen und asiatischen Einwanderer, 


= - Darius Milhaud 


die dazu beitragen, aus Israel eine mediterrane 
Macht zu formen, sich so schnell ihrem wieder= 
gefundenen Heimatland anpassen, daß sie die Be= 
sonderheiten ihrer Lebensweise schnell verlieren. 


Ich habe die Komposition des „David“ im Sommer 
1952 in Aspen begonnen und dieses umfangreiche 
Werk einige Monate später in Mills abgeschlossen. 
Die Ausarbeitung meiner Partitur ging ebenso 
rasch vor sich wie die des Librettos, und mein 
armer Mitarbeiter war auf diese-Weise gezwungen, 
mir Szene für Szene durch Luftpost zuzusenden. 
Das erinnerte uns an unsere Jugendzeit, als ich ihm 
jeden Tag eine Szene der „Malheurs d’Orphee” 
abzwang. Das Textbuch des „David“ war eine deli= 
kate Aufgabe, wenn man die Vielschichtigkeit des 
Hauptcharakters bedenkt. Man mußte David den 
Sänger, den Dichter, den Staatsmann, den Patri= 
archen, den Liebhaber aufzeigen, man mußte 
Bathseba zum Leben erwecken, ohne gewisse reli= 
giöse Gemüter zu schockieren. Lunel löste die Auf= 
gabe bewundernswert. Meine Partitur bietet keine 
Schwierigkeiten. Ich legte Wert darauf, daß die 
Aufführung von Musikern aus Israel erfolgte, und 
als man die Oper in Jerusalem im Juni 1954 gab, 
waren alle Sänger, mit Ausnahme von Heinz Reh= 
fuß, die gleichen wie bei der Probe beim Kompo-= 
nisten Marc Lavry, der mir so großzügigerweise 
sein Haus zu diesem Zweck zur Verfügung gestellt 
hatte. 

Georges Singer übernahm die Verantwortung, den 
„David” zu dirigieren. Das erforderte große Ge= 
duld von ihm: das Orchestermaterial, das bei der 
Israeli Music Publication in Tel Aviv herauskam, 
wurde nur allmählich fertig und traf in Teilliefe= 
rungen nach Gutdünken des Verlages ein. Rehfuß 
kam erst am Vorabend des Konzertes aus der 
Schweiz, und die Sänger, die sich aus Angestellten 
verschiedener Ministerien, Geschäfte oder Kibuz= 
zim zusammensetzten, erschienen nur unregel= 
mäßig zu den Proben. Aber schließlich bildeten sie, 
das Orchester von Radio Jerusalem und vom Kon= 
servatorium ein bemerkenswertes Ensemble. Sie 
interpretierten mit Hingabe mein Werk, das ja 
seinem Wesen nach ihnen gehörte. 


Der Abend der Premiere wird für immer zu einem 
der bewegendsten meiner Laufbahn zählen. Die 
Sänger waren wie verwandelt. Sie sangen ihre 
eigene Geschichte, das Publikum nahm an der Ver 
herrlichung „seines“ Nationalhelden teil, denn 
David entscheidet sich am Ende des dritten Aktes, 
Jerusalem zur Hauptstadt zu wählen, genau wie 
die Regierung von Israel es vor einiger Zeit getan 
hatte. Eine kollektive Erschütterung bemächtigte 
sich der Zuhörer. Während der Chor in „Jerusa= 
lem! Jerusalem!” ausbrach, hatte man den Ein= 
druck, als ob alle vom gleichen Atem durchweht 
würden. 
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Als Victor de Sabata nach San Francisco kam, um 
dort ein Konzert zu dirigieren, besuchte er mich 
in Mills, um mich für die europäische Erstauffüh= 
rung des „David“ an der Scala in Mailand, deren 
künstlerischer Direktor er war, zu interessieren. 
Das war eine große Ehre für mich. Im Januar 1955 
hatte ich die Freude, der Aufführung beizuwohnen. 


Die Tradition der Scala ist nicht nur bemerkens= 
wert für die Qualität ihrer Sänger und ihres Orche- 
sters, sondern auch für den Respekt und die Liebe 
gegenüber der Musik, die man an allen ihren Mit- 
arbeitern beobachtet. Niemals habe ich dort Ermü= 
dung oder Ungeduld bei irgend jemandem während 
der langen Proben bemerkt, die oft bis zum Mor- 


gengrauen dauerten. Es war für mich eine Quelle 


immer erneuten Erstaunens, wie die Maschinisten 
schweigend der Musik lauschten und an den klein- 
sten Dingen Interesse hatten. Diesmal richtete sich 
das Schauspiel im Gegensatz zu Jerusalem an ein 
Abonnementspublikum, für das der Gegenstand 
kein spezifisches Interesse hatte und mit jedem 
biblischen Thema gleichgesetzt werden konnte. Die 
bewundernswerte musikalische Leitung durch Nino 
Sanzogno und die geschickten Bühnenbilder von 
Nicola Benois gestatteten der grandiosen Inszenie= 
rung von Margherita Wallmann, sich in einer Re= 
kordzeit abzuspielen, da die häufigen Szenen- 
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ANTOINE PEVSNER 


Konstruktion im Raum 


wechsel mehr oder weniger sich vor den Augen des. 
Publikums vollzogen. Die Rolle des David ist sehr 
lang. Die künstlerische Leitung war sich klar dar- 
über, daß ein Bühnenstar, der mit Engagements 
und Tourneen beladen ist, niemals die Zeit finden 
würde, um die Rolle zu lernen; man vertraute. sie 
deshalb einem noch ziemlich unbekannten Bariton, 
Anselmo Colzani, an, der die Rolle gewissenhaft 
und mit Hingabe studierte. Seine ungewöhnliche 
Darstellung entschied seine internationale er 
riere. ; 


Dasselbe wird, wie ich hoffe und Abe für den 


jungen Bariton Harve Pressener zutreffen, der bei 
der Aufführung des „David“ in Hollywood am 
22. September 1956 sensationell wirkte. Die Auf= 
führung wurde, unter der musikalischen Leitung 
von Izler Solomon, von Harry Horner grandios in 
Szene gesetzt. Unter freiem Himmel, vor einer Zu= 
hörerschaft von zwanzigtausend Personen nahm 
meine Oper auf der ungeheuren Bühne der Holly= 
wood Bowl den Charakter eines Volksschauspiels 
an, so wie ich es für Jerusalem geplant hatte. 


Leider habeiich weder der Rundfunkaufführung i in 
Hamburg noch den Ausführungen — in der fran= 
zösischen Originalsprache — im Theätre Royal de 
la Monnaie in Brüssel beiwohnen können. Z 


Eine meiner Freundinnen erzählte mir, daß der 
Taxichauffeur, der sie nach der Hollywood Bowl 
fuhr, indem er auf die Lichtreklame mit meinem 
Namen wies, sagte: „That Milhaud, quite a guy — 
das ist ein Kerl, dieser Milhaud, er ist über achtzig 
Jahre alt und arbeitet an drei Plätzen zu gleicher 
Zeit“. Achtzig Jahre schien mir leicht übertrieben, 
aber es ist wahr, daß ich meine Existenz zwischen 
Kalifornien, Colorado und Frankreich teile, und 
daß dieser Wechsel, weit entfernt, mich zu er= 
müden, ein prächtiges Stimulans: für meine Arbeit 
darstellt. Er ist so sehr Teil meines Lebens, daß ich 
dem jungen Filmproduzenten Ralph Swickart, der 
mir einen Film über meine Person vorschlug, emp= 
fahl, ihn in diesen drei Gegenden zu drehen, denen 
ich natürlich noch meine Heimatstadt Aix=en-Pro= 
vence hinzufügte. Ich komponierte eine Sonatine 
für Violine und Cello, um diesen Kurzfilm musika-= 
lisch zu illustrieren, und ich drehte meine „Visite 
a Darius Milhaud” während des Jahres 1954, was 
mir großen Spaß machte. Einen Teil davon machte 
man in der Music Academy of the West in Santa 
Barbara, wo mich die Studenten bei dieser Gelegen- 
heit um eine Darlegung meiner Unterrichtsmetho= 
den baten. 
Dann begab man sich nach Mills, um mein täg- 
liches Leben und die Art meines Komponierens 
kennenzulernen. Dabei sieht man auch eine im= 
provisierte „jam session”, ausgeführt durch meine 
ehemaligen Schüler Dick Collins, Jack Weeks, 
William Smith, Dave Kriedt und David Brubeck, 
von denen die meisten heute in der Welt des Jazz 
berühmt geworden sind. In Aspen filmte man 
meine Ausflüge mit dem Jeep und eine Probe, bei 
der ich das Schüler-Orchester dirigierte. Schließlich 
drehte man eine Szene in meiner Pariser Wohnung 
mit meinem Sohn und mit meinen Musikfreunden: 
Auric, Poulenc, Sauguet und Jane Bathori. Die be= 
wundernswerte Sängerin Jane Bathori hat seiner= 
zeit all unsere Vokalwerke uraufgeführt, und trotz 
ihrer achtzig Jahre fährt sie fort, sich der Musik 
unserer jungen Komponisten zu widmen. 
Und endlich noch eine Aufnahme mit Paul Claudel. 
Ach, es war unsere letzte Begegnung, Zeugnis einer 
vierzigjährigen Freundschaft und liebevollen Zu= 
sammenarbeit. Wieder einmal erlebte ich, mit 
welcher Bescheidenheit und Nachgiebigkeit er in 
einer Oper auf einen Text von ihm gewisse Ände= 
rungen akzeptierte. Oft war mir der Mangel an 
Proportion in meiner Oper „Christophe Colomb” 
aufgefallen — zwischen dem ersten, episch anschau= 
lichen Teil und der Innerlichkeit, Mystik-und Ab= 
straktion des zweiten. Nach dem Schwung, mit 
dem der erste Akt endet, mußte das Publikum eine 
gewisse Lähmung angesichts eines ziemlich stati= 
schen zweiten Aktes empfinden. Meine Frau Ma= 
deleine warf die Frage auf, ob man nicht vielleicht 
_ die Reihenfolge der beiden Akte austauschen solle; 
die Rolle des Ansagers würde ermöglichen, daß 
. man trotzdem den Ablauf der Handlung versteht. 


Ich schlug Claudel vor, die Oper mit den Enttäu= 


schungen des Columbus zu beginnen, mit dieser 
unglaublichen Ungerechtigkeit, deren Opfer er 
nach der Entdeckung Amerikas wurde, und sie mit 
seiner Landung in der Neuen Welt unter den 
Klängen des Tedeums zu beschließen. Claudel ant= 
wortete sogleich: „Es ist Ihr Christoph Poueb 
Machen Sie daraus, was Sie wollen.“ 


Diese neue Fassung wurde unter Manuel Rosenthal 
bei den internationalen Theaterfestspielen in Paris 
1956 aufgeführt. Unglücklicherweise war Claudel 
nicht mehr unter. uns. Aber seine Familie und 
meine Freunde bestätigten, was auch wir glauben, 
daß nämlich dieser Wechsel den natürlichen Ablauf 
des Werkes ungemein verbessert hat. In dieser 
Gestalt wird meine Oper „Christophe Colomb“ 
von nun an gegeben werden. 


Schon lange hatte ich mir gewünscht, das Indianer- 
Reservat einmal zu besuchen. Im September 1954 
konnte ich diesen Wunsch verwirklichen. Unsere 
Freunde Wronsky und Babin luden uns ein paar 
Tage auf ihre entzückende Ranch in Santa Fe in 
New Mexiko ein. Wir hätten uns keine besseren 
Kenner der indianischen Kultur und Zivilisation 
wünschen können. Mit ihnen besuchten wir elf 
Gebiete der Pueblo=Indianer. Der Kontakt mit 
dieser primitiven und noch intakten Zivilisation 
versetzt uns Jahrhunderte im Geiste zurück. Die in 
jedem Dorf hergestellten Töpfereien sind durch 
Formen aus der Zeit vor Kolumbus inspiriert. Die 
Tänze, getragen von einstimmigem Gesang und 
von den Klängen der Trommel, scheinen sich nie= 
mals verändert zu haben. Und trotz allem, wie 
viele Widersprüche und Gegensätze gibt es bei den 
Indianern. Ihre heidnischen Riten finden auf dem 
Marktplatz vor einem Altar statt, auf dem die Ma-= 
donna oder der Ortsheilige steht; und diese fana= 
tischen Tänzer, mit ihren buntbemalten Körpern, 
mit Federn und dem Fuchsschwanz geschmückt, 
sind in der Woche typische amerikanische Arbeiter. 
Die meisten sind in dem riesigen Atomforschungs= 
institut in Los Alamos angestellt. 


Pater Nicholson, ein Benediktinermönch, hatte 
mich im Sommer gebeten, eine Messe zu schreiben 
und damit die großartige Tradition der Messe mit 
dem Wechsel von gregorianischem Gesang und 
freier Polyphonie wiederaufzunehmen, für die 
Vittoria und Palestrina so glänzende Beispiele lie- 
ferten. Da ich kein Katholik bin, sah ich mich 
außerstande, eine Messe zu schreiben, wie sie der 
Geistliche vorgeschlagen hatte, und entschloß mich, 
ihn in Oregon aufzusuchen. Die Straße, die von 
Kalifornien nach Oregon führt, läuft dreihundert 
Kilometer lang unter einem Walddach seltener 
Bäume: den sogenannten Redwoods. Einige von 
ihnen sind zweitausend Jahre alt und über 
hundert Meter hoch, ihre schokoladenbraunen 
Stämme erinnern an Sockel von Riesensäulen. 


Vom Kloster Mount Angel aus überblickt man ein 
freundliches Tal, in dem zahlreiche Höfe verstreut 
liegen. Alle Häuser sind von Nachkommen der 
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Schweizer Katholiken bewohnt, die zur selben Zeit 

wie die Benediktiner ihre Schweizer Heimat ver- 

lassen haben, um ihnen bis nach Mount Angel in 

Oregon zu folgen. Wir genossen die herzlichste 

Gastfreundschaft, und man quartierte uns in einer 

kleinen Wohnung ein, während wir unsere Mahl- 

zeiten in einem Privatspeisesaal mit Pater Nichol- 

son einnahmen. Als ich Nicholson meinen Stand= 

punkt klarmachte, erwiderte er: „Aber Bach und 

Strawinsky waren keine Katholiken, und trotzdem 

haben sie Messen geschrieben.“ Nach einer ge=' 
wissen Zeit fanden wir eine gemeinsame Ebene des 

Verständnisses.. Ich wählte mit ihm drei Psalmen 

Davids aus, und, nach Mills zurückgekehrt, ging 

ich sogleich an die Arbeit. Es faszinierte mich, 

eine gregorianische Melodie mit freier Polyphonie 

zu verbinden. Dieses so besonders schwierig zu 

lösende Stilproblem brachte mich auf den Gedan:= . 
ken, es meinen Schülern am Conservatoire als Auf- 

gabe zu stellen. 


Während dieser Zeit arbeitete ich an meinen Sym= 
phonien: die Fünfte war vom italienischen Radio 
bestellt worden, die Sechste von Charles Münch 
zur fünfundsiebzigjährigen Feier des Bostoner Or- 
chesters und die Siebente, vorläufig meine letzte, 
vom belgischen Rundfunk. Das Orchester des bel- 
gischen Rundfunks war unter der Leitung von 
Franz Andre nach Venedig eingeladen worden, um 
dort neue Werke aufzuführen: eine Symphonie 
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mein Stück „Suite Cisalpine”, 


DARIUS MILHAUD 


j gezeichnet von seinem Sohn 


von Sauguet und ein Orchesterkonzert von Tans= 
man vervollständigten das Programm. | 
In den letzten Jahren bin ich oft in Italien gewesen, 
und ich verdanke diesem Land viele künstlerische 
Anregungen. Die Oper in Rom führte „La Sa= 
gesse” und „Christophe Colomb“ auf, San Carlo 
in Neapel meinen „Bolivar“, Venedig „Les Mal- 
heurs d’Orphee” und die Scala in Mailand „Le 
Pauvre Matelot“ und „David“. Ich habe die Pre= 


‚ miere meiner Fünften Symphonie im Turiner Rund- 


funk dirigiert; mehrere meiner Freunde waren aus 
Rom, Mailand und Venedig gekommen ... Ich sah 
sie zum erstenmal seit dem Kriege wieder, und es 
war eine große Freude für mich, den Kontakt mit 
ihnen wieder aufzunehmen. Einer von ihnen, Luigi 
Rognoni, ein bekannter Musikwissenschaftler, ver= 
traute mir einige kleine Heftchen an, die er von 
einem Verwandten namens Sinaglia erhalten hatte, 
Sie enthielten Hunderte von piemontesischen Lie= 
dern, die er in jahrelanger Arbeit gesammelt hatte. 
Da mich Claude Delvincourt gebeten hatte, ein 
Stück für Cello zu komponieren, das jährlich durch 
den Gewinner des Preises gespielt werden muß, 
den Piatigorsky für einen ehemaligen Schüler des 
Pariser Conservatoire stiftete, verwendete ich dazu 
einige dieser piemontesischen Themen und nannte 
Claude Delvincourt war ein bewundernswerter 
Direktor des Conservatoire. Er betreute die Schüler 


Aufführungen und Stellungen erhielten. Er kam 
‚unseligerweise bei einem Autounfall auf dem Weg 
nach Rom ums Leben. Die Lehrer und Schüler des 
Conservatoire waren sich des unersetzlichen Ver- 
lustes, der sie betroffen, wohl bewußt. 


Hat Italien einen innigen Anteil an meinem medi= 

terranen Erbteil, so nimmt dieses Land gleicher- 
maßen einen wesentlichen Platz im Leben meines 
Sohnes Daniel ein, der sich oft dort aufhielt. Wir 
trafen ihn im September 1955 in Venedig, und er 
stellte uns bald ein entzückendes junges Mädchen 
vor, Nicole Marxon, die bald darauf seine Frau 
wurde, und uns Anmut, Zärtlichkeit und Aus= 
geglichenheit ins Haus bringen sollte. Was für 
schöne Erinnerungen habe ich an Venedig: Spazier- 
gänge wechselten mit Konzerten ab, Museums= 
besuche mit Theateraufführungen. Unglücklicher- 
weise wurde ich ein paar Wochen darauf wieder 
krank. Durch eine schwere rheumatische Attacke 
in Paris ans Haus gebunden, fühlte ich zum ersten 
Male das Nahen des Alters, und auch zum ersten 
Male hatte ich keine Kraft zum Komponieren. 


Ich konnte mich nur mit Hilfe von zwei Kranken= 
pflegern bewegen und ging nur im Notfall aus. 
Man mußte mich ins Palais Chaillot fahren, um 
meine Kantate „Le Chäteau du Feu“ zu dirigieren. 
Ich hatte sie auf einen herrlichen Text von Jean 
Cassou für dieses Konzert komponiert, das vom 
„Reseau du Souvenir“ organisiert worden war. 
Diese von Madame Christian Lazard gegründete 
Gesellschaft setzt sich die Aufgabe, die Erinnerung 
an die Deportierten wach zu halten. Madame Lazard 
hat bei der Regierung die Einführung eines Ge= 
denktages für die Deportierten erwirkt. Die Orga= 
nisation will in Zukunft auch Maler und Bildhauer 
mit Werken beauftragen, die von diesem schauer= 
lichen Anlaß angeregt sind. 

Ein paar Wochen später ließ ich mich zu dem älte= 
sten meiner Musikerfreunde bringen. Arthur 
Honegger lag im Sterben, und ich wollte ihn noch 
ein letztes Mal sehen. Ich wußte seit Jahren, daß 
ein Herzleiden sein Leben bedrohte, aber er hatte 
eine solche Energie, daß ich mich dem Glauben hin- 
gab, er würde noch lange das grausame Leiden 


Pfiffe als Stichwort für Zeitfragen 


Der Beitrag des bekannten Freiburger Musikpädagogen greift 
in einer verallgemeinernden Form Probleme auf, die im Ans 
schluß an die „Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 
Tonkunst 1956” mannigfach diskutiert worden sind. 


'- Während der letzten „Donaueschinger Musiktage” 
hatten einige junge Leute gegen ein neuartiges 
"Werk Opposition gemacht, während die ältere 


ertragen. Er kam oft, um mich zu sehen. Drei 
Wochen vor seinem Tode verbrachten wir einen 
langen Nachmittag allein zusammen, ganz wie 
in den alten Tagen. Seine Stimme war schwach, 
sein Atem keuchend, ich mußte mich ihm dauernd 
nähern, um seine Worte zu verstehen. Sein 
Tod, der erste in der Gruppe der „Six“, hat uns 
alle schmerzlich getroffen. Wir waren in so herz=- 
licher und brüderlicher Freundschaft verbunden, 
daß sein Hinscheiden wie das Zerreißen eines 
Bandes für uns alle war. Aber wie unsagbar rück= 
sichtslos und brutal ist unser mechanisches Zeit= 
alter. Kaum hatte Pascale Honegger mir den Tod 
ihres Vaters mitgeteilt, so drangen auch schon die 
Radioleute in meine Wohnung, stellten ein Mikro= 
phon neben meinem Bett auf, damit ich eine „Er= 
klärung“ abgeben könne. Journalisten telephonier- 
ten, um‘meine Eindrücke oder Erinnerungen zu 
hören... das Fernsehen bat mich, eine Conference 
zu dem Dokumentarfilm über Arthur zu machen, 
der in der Tat am Abend seiner Beerdigung über 
die Leinwand lief. Ich nahm jede Gelegenheit wahr, 
die sich bot, von meinem großen Freund zu 
sprechen. Erst Wochen, nachdem sich die Erregung 
über das Geschehene gelegt hatte, konnte ich mich 
sammeln, um zu seinem Gedächtnis ein Kammer- 
musikstück ‚zu schreiben; mein viertes Streich= 
quintett mit zwei Celli besteht aus vier Sätzen: 
1. Totenklage um einen Freund, 2. Jugenderinne= 
rungen, 3. Das Glück einer langen Freundschaft, 
4. Lobeshymnus. Die erste Aufführung dieser 
Arbeit fand bei einer Gedenkfeier für Arthur im 
Brüsseler Rundfunk statt. 


Bevor ich im letzten Sommer nach Amerika reiste, 
besuchte mich Madame Honegger und fragte mich, 
ob ich Arthurs Nachfolge als Vorsitzender der 
Akademie für französische Schallplatten annehmen 
würde. Ich war tief gerührt und folgte der Auf= 
forderung. 
Trotz Trauer und angstvoller Ahnung war das 
letzte Jahr durch Daniels Verheiratung verschönt. 
Die Nähe unserer zwei Kinder war für mich eine 
wahre Quelle der Freude, und es ist gut, an der 
Schwelle des Alters zu fühlen, daß das Leben im 
Zeichen von Arbeit und Glück weitergeht. 
(Copyright by Pan=Verlag, Zürich/Stuttgart) 


Erich Doflein 


Generation Beifall klatschte oder sich um ruhiges 
Verständnis bemühte. Einst war die Lage um- 
gekehrt gewesen, gerade in Donaueschingen: die 
Älteren protestierten, die Jüngeren stimmten be= 
geistert zu und erkannten die spannende Erweite= 
rung, die das Wesen der Musik erfuhr. 


Was war diesmal geschehen? 
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Boulez ertönten einige Pfiffe. Sofort entstand die 
Atmosphäre für erregte Debatten. Ein Grauhaari= 
ger stürzte sogar auf einen Studenten zu, um ihm 
den Mund zuzuhalten. In einer anderen Ecke des 
Saals aber ermunterte ein anderer die Jugend, 
ihrer Opposition freien Lauf zu lassen. Ihm ’'gefiel 
offenbar die Erregung. Ist die Jugend heute da= 
gegen, wenn die „Erweiterung des ‚Wesens der 
Musik“ neue Schritte vorwärts macht? Und wieso 
offenbar gerade die musikstudierende Jugend einer 
Hochschule, deren ‘Lehrer sich seit Jahren immer 
wieder für Neue Musik einsetzen? Aus Debatten 
mit dieser Jugend sind die nachfolgenden Ab= 
schnitte entstanden. 


Immer wieder spricht man von „der Jugend“. Eine 
einheitliche Jugend gibt es aber heute gar nicht, 
sondern nur sehr verschiedene Arten von Jugend. 
Auch die musikstudierende Jugend kommt mit 
verschiedener Vorbildung und mit unterschiedlichen 
Neigungen zum Studium. Sie wird zudem von 
fünf bis sechs Jahrgängen repräsentiert. Die Ver- 
schiedenheit der inneren Schwerpunkte ist gerade- 
zu ein Symptom unserer Zeit. Bei einigen Studen= 
ten ist es die erworbene eigene Vorstellung von 
„Neuer Musik“, die zur Opposition führte. „Wie 
ist es möglich, daß ein Werk wie die -„Structures” 
von Boulez auf dem gleichen Musikfest erklingt, 
auf dem man Hauptwerke von Strawinsky und 
Honegger aufführt?“ Der Student, der so sprach, 
war mit einem Gefühl von Verehrung nach Donau= 
eschingen gefahren und war nun sehr überrascht, 
dort auch Leute vorzufinden, die gerade bei der 
Aufführung dieser Meister ostentativ gähnten. Ein 
anderer sagte: „Wie ich Leute begeistert klatschen 
sah, die bestimmt nichts von dem Gehörten ver= 
stehen, mußte ich eben pfeifen.“ Das ist vielleicht 
überheblich, verrät aber die typisch jugendliche 
Opposition gegen die Snobs. Den jungen Men= 
schen stört das Arrangierte des Avantgardismus. 
Ein anderer traf wohl die eigentliche Problematik: 
„Die Planung der Stücke steht in keinem verständ- 
lichen Verhältnis zur Wirkung; es ist alles durch- 
konstruiert, wie das Programmbuch sagte, und 
wirkt doch wie zufällig improvisiert.“ 


Viele Leute erwarten offenbar, daß sich unsere 
musikalische Jugend mit der avantgardistischen 
komponierenden Jugend identifizieren müsse. Das 
wäre auch durchaus möglich, aber nur unter ganz 


- anderen Voraussetzungen. Die jugendlichen Hörer 


müßten dann nämlich genau wissen, was der Kom= 
ponist will; sie müßten eine Einführung gehört 
haben, diese Einführung müßte den Ort deutlich 
gemacht haben, an dem diese Kunst steht, und 
dieser Ort müßte fühlbar sein als Atmosphäre. 
Extremer Konstruktivismus aber als Programm- 
sensation placiert — das ist ein Widersinn, der die 
Opposition gerade der Ernsthaften weckt. Diesel- 


‚ben ernsthaften jungen Leute folgten nämlich dem 


„Divertimento für Mozart“ mit großem Interesse 
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Nach der Aufführung der „Structures“ von Pierre 


St 


Idee des Ganzen war hier evident. Es war. eine 
Steigerung dessen, was man „Musik für ein Musik= 
fest” nennen könnte: Ort, Umstände und Struk= 


tur von Werk und Aufführung standen in einer 


fühlbaren Relation. Deshalb verhielt sich auch der 


„Nachwuchs“ der Musikfestbesucher, wie man es - 


sich wünscht: interessiert, abwartend, diskutierend, 
Urteil suchend. Er hätte aber auch das Recht ge= 
habt, zu pfeifen, also hörbar ablehnende Kritik 
zu üben. Warum regt man sich eigentlich so.auf, 
wenn dies einmal geschieht? 


Nachwuchs 


Auch andere Vorfälle von jugendlichen Protesten 
wurden im vergangenen Jahr viel diskutiert. In 


Berlin hatte die mit Jugendlichen besetzte Galerie 


bei der Uraufführung von Henzes Oper „König 
Hirsch“ gepfiffen und nach „Lohengrin“ gerufen. 
In Wien fand ein junger Sänger überraschenden 
Protest; die Jugend wollte die alte Rollenbesetzung 
wiederhaben. Liegen hier gleichartige Erscheinun- 
gen vor? Diese Frage kann man stellen. Aber sicher 
ist es nicht richtig, hier Parallelen zu anderen 
Gruppierungen und Aufsässigkeiten der Jugend zu 
sehen. 


Es gibt Nachwuchs für alles! Grob formuliert: Es 


gibt Nachwuchs für Kirchen und Sekten, für Fuß- 
ball und Kino, für Studentenverbindungen und 


Sozialisten, für humanistische Bildung, für Jugend- 
bewegung, für das Volksbildungswerk. Von der 
Musik gesprochen: Es gibt Nachwuchs für Män= 
nerchor oder Oratorienvereine, für echten Jazz oder 
für Kitschmusik, für Singbewegung oder Schön= 
bergverehrung, für ‚Chopinspieler oder Cemba= 
listen, für Symphoniehörer, Bachfreunde, Wag= 
nerianer. Es gibt auch Nachwuchs unter Opern= 
besuchern; und Opernbesucher sind offenbar Leute 
mit einer besonderen Mischung von konventio= 
neller und anspruchsvoller Einstellung. Ich glaube 
zwar nicht, daß ein Chopinspieler pfeifen wird, 


wenn er sich einen Cembalisten anhören muß; 


aber es ist denkbar, daß sich der eine beim anderen 
langweilt. Aber Kitschfreunde werden bei echtem 
Jazz aufbegehren, Wagnerianer vielleicht bei einer 
Schönbergaufführung zischen. Oder "ein Schön= 
bergfreund kann es notwendig finden, Heinrich 
Schütz als einen schlechten Komponisten zu be= 
zeichnen. j 


Opernfreunde wollen ihr Repertoire. Besucher von 
Klavierabenden wollen die große Musik des ver= 
gangenen Jahrhunderts. Der Nachwuchs der Hörer 
Neuer Musik will das hören, was er sich als Besitz 
und Erwartung erarbeitet hat. Ist er jäh überrascht, 
so reagiert er. Auch bei der Aufführung der „Struc= 
tures” von Boulez im Rahmen der „Musica viva” 
in München gab es „Unruhe und Opposition“, wie 
berichtet wurde. In Berlin hat der Nachwuchs der 
Opernbesucher gepfiffen, in Wien der Nachwuchs 


und diskutierten über die unterschiedlichen Stile 
dieser zwölf Mutationen des Papageno-Lieds. Die 
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„Weg nach Freudenstadt“ von Hermann Reutter in Oldenburg 


für Sängerkult, in Donaueschingen und München 
junge Freunde der Neuen Musik. Das klingt para= 
dox, aber es ist so. Denn das Werk von Boulez 
geht nochmals einen überraschenden Schritt weiter, 
und man kann sich fragen, ob gerade dieser Wei-= 
tergang sinnvoll ist! 
Die Ehrlichkeit gebietet mir, hier zu bemerken, daß 
in unseren Diskussionen mit den Studenten diese 
meine Diagnose keinen Anklang gefunden hat. 
„Das sieht ja so aus, als ob wir einseitig wären 
und nur das gelten lassen wollten, was wir schon 
kennen. Wir wollen durchaus nicht einseitig sein, 
sondern verstehen und verstehen lernen.” Hier 
spricht sich deutlich der Wille zur Bewältigung der 
Situation aus. 
Was ist zu bewältigen? Die Jugend steht heute in 
einem Trommelfeuer von. Ansprüchen! An das 
spielerische Können werden ständig steigende An= 
forderungen gestellt. Jeder der großen Meister 
der Vergangenheit (für den Pianisten beispiels= 
weise: Bach, Mozärt, Beethoven, Chopin) ist zu 
einer ganz spezifischen Aufgabe geworden. Aus 
der Moderne erwachsen vielfältige neue Anforde- 
' rungen, daneben machen sich spezifische Ansprüche 


für die Interpretation alter Musik geltend, ebenso ' 


aus modernisierter Tonsatzlehre, Geschichtsbetrach= 


. 
PR 
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tung und Musikpädagogik. Jedes einzelne Fach- 
gebiet hat die Tendenz zu Purismus oder Spezia= 
lismus undRadikalität in sich. Die widersprechend= 
sten Gültigkeiten zudem stehen nebeneinander. 
Jeder beginnt seine Verteidigung: „Aber wir 
heute...” Wer daraufhin sich auf die Suche nach 
Information macht, gerät in den „Wald der hun= 
dert Echos“. Wen dennoch oder deshalb die In= 
formation weiter lockt, der muß aus seinem Infor= 
mationsbedürfnis einen Beruf machen. Dies wird 
seine Spezialität sein. Sie kann zu einer schönen 
Aufgabe führen, sollte aber nicht dazu verführen, 
auf solche zu schimpfen, die sich eine andere hohe 
fachliche Leistung durch andere Einseitigkeit er= 
kauft haben. Gerade der Informierte muß dann 
unablässig bemüht sein, Verbindungen und Kon= 
takte zwischen Gesinnungen und Lagern herbeizu= 
führen. Denn alle „wir heute“’brauchen Hilfe in 


dieser Hochdrucklage, die jeden zu seiner Einseitig= - 


# 


keit zwingt. 


Vielfalt und Einseitigkeit 


Musik ist heute ein Plural. Die Steigerung ihrer 
Vielfalt ist schon ein Erbe aus dem 19. Jahrhundert. 
Mittlerweile ist daraus eine vielseitige Aufspaltung 
entstanden. Die großen Werte der vergangenen 
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hchunderte leben wer and. ee viele i 
Formen des neuen Schaffens und der ‘Musikpflege. 
Aber auch die Oppositionsbewegungen und Re= 
naissancebemühungen unseres Jahrhunderts haben 
bereits ihre Erben. So steht viel Neues neben den 
Fortführungen der älteren Tradition, neben der 
Pflege des großen Konzerts, der Kammermusik, 
der Oper und der Operette, der Oratorien und des 
Männerchors. Das Neue hat ebenfalls nun bereits 
schon seinen „Nachwuchs“: die Singbewegung, 
die Wiederbelebung alter Musik, verschiedene For= 
men der pädagogischen Musikpflege und die „Neue 
Musik“ selbst mit ihren gegensätzlichen Varianten 
und Richtungen. Jeder dieser Erbzüge hat seine 
eigenartige Tendenz zur Ausschließlichkeit und 
Einseitigkeit. Ein Drang zu jeweiligen und in sich 
eigengesetzlichen Arten der Musik und Musik= 
pflege steigert sich damit. Werte verschiedener Art 
schaffen einen Bannkreis um sich. Im Zuge dieser 
Erbteilung haben sich die ersten Erben noch ge= 
kannt und verstanden oder befehdet, die Enkel 
kennen sich schon kaum mehr. Dazu kommt für 
den Beobachter der gesamten Musikpflege noch 
weiteres Neues, nämlich der Jazz mit seinen eige= 
nen soziologischen Aspekten oder — auf ganz an= 
derer Ebene — vielfältige Bemühungen um die 
liturgische Rolle und Struktur der Musik in der 
Kirche. Auf allen diesen Gebieten gibt es neue 
Generationen mit nochmals radikaleren Tenden= 
zen. Je differenzierter die Unterschiede sich als 
Spezialisierungen der Musikauffassung entwickeln, 
desto differenzierter wird auch das ironische Lä= 
cheln, mit dem jeweils die Wichtigkeiten des an= 
deren quittiert werden. Mit der jeweiligen ıeuen 
Differenzierung wurden aber zugleich au.h die 
Kontraste immer größer. Ein Schubertlied wäre 
im Unterhaltungskonzert vor 50 Jahren gerne auf= 
genommen worden, heute kaum mehr; man kann 
es sich auch nicht in einem Jazz-Abend vorstellen, 
ebensowenig wie die Gralserzählung im Heinrich= 
Schütz-Kreis oder Stücke von Webern in einem 
Sonatenabend. Die Kirchenmusik ist in einem Pro= 
zeß der Ausscheidung begriffen, dem sogar Großes 
zum Opfer fällt; und wer alte Musik einmal auf 
alten Instrumenten gut gespielt hörte und verstan= 
den hat, hört sie vielleicht nicht mehr gerne von 
Instrumenten, mit denen auch Beethoven oder 
Hindemith aufgeführt werden. Man liebt Spezial= 
veranstaltungen, die einem einzelnen Komponisten 
gewidmet sind. Man hat bestimmte Vorstellungen 
vom Vortrag dieser oder jener Gattung der Musik, 
für Stilkreise, Besetzungsformen. Ja, gewisse Neue 
Musik mit Reihenstruktur auf allen Ebenen des 
musikalischen Ausdrucks ist selbst schon eine neue 
Form des Vortrags. 


In dieser Lage ist es schwer, jung zu sein, ist es 
schwierig, vielseitig zu sein und dennoch etwas zu 
leisten. In dieser Lage ist es aber auch schwierig, 
Pädagoge zu sein. Denn diese Situation selbst ist 
insgesamt auch ein pädagogisches Problem. Wie 
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haupt auf etwas Bestimmtes anbeißt! Wie 


. Können von heute ist das Ziel eines langen Wegs, _ 


benötigt er dann Einseitigkeit, wenn das Spezial- 
talent zur Leistung entwickelt werden soll. Als 
Musiker erwirbt sich der junge Mensch aber seine 
Kenntnisse und Klangerfahrungen durch das Spie= 
len oder Singen, bezogen auf die Literatur seines 
Instruments und an ihr entwickelt, Das ergibt jene 
bekannten Formen der Einseitigkeit, die nur ein 
Lehrer mit Weitsicht und aus großen Kenntnissen 
heraus ausgleichen kann. Denn das künstlerische 


auf dem nicht eine einseitige Geschliffenheit, son= 
dern eine prismatische Differenzierung, ein Kön= 
nen auf vielen Flächen erreicht werden muß. Es 
wird als praktisches Können aber dennoch nie über 
einen gewissen Grad der Einseitigkeit hinauskom= 
men, sei es in der Interpretation oder der Kom= 
position. Deshalb kann es auch einen einheitlichen 
Zeitstil weniger denn je geben. 


Auch das Hören von Musik ist dem Zwang zur 
Spezialisierung unterworfen. Denn verstehendes 
Hören setzt Bildung voraus, Bildung aber ist nur 
durch Einzelwege zu gewinnen. Hörbildung kann 
Gewohnheit sein; sie drängt zur Konventionalität, 


Ballett=Festival in Wiesbaden 
„La Symphonie pour un Homme Seul” 
von Pierre Schaeffer und Pierre Henry ‘ 


I ARE 


5 ‚wenn hen nicht ein rkane Wille zur Erwei= s 


terung der Erlebniswelt parallel geht. „Musik, an 
die niemand sich gewöhnen kann, wird vergessen.” 

. Bemühungen also um einen Ausgleich, um Kon= 
takte sind die große, .allgemeinpädagogische Auf- 
gabe, die uns alle beschäftigen muß. Das Weiter- 
treiben der Aufspaltung muß Gegenbewegungen 
finden. In Donaueschingen handelt man richtig, 
wenn man jüngste Musik und „Klassiker der 
Moderne” im Programm verbindet. Ebenso ist es 
richtig, wenn etwa Spiel= und Singkreise, die alte 
Musik pflegen, auf neues Schaffen gelenkt werden. 
Auch derjenige, der bei genauester Kenntnis der 
historischen Aufführungspraxis alter Musik zus 
gleich" eine Form gegenwartsnaher Gestaltung 
sucht, ist wohl auf dem rechten Weg. Wie wäre 
es nun aber mit Werken von Strawinsky oder 
Bartök in einem Konzert mit neuester, kammer-= 
musikalischer Jazzmusik? Ob dieses große neue 
Publikum dort nicht für die echten Meister unserer 
Zeit zu gewinnen wäre? Die möglichen Wege zu 
einer Annäherung der Extreme und zu Kontakten 
unter entfremdeten Nachbarn wären des Studiums 
wert! 


Neue Musik im Musikstudium 


An allen unseren Musikhochschulen wird heute in 
jeder Prüfung der Vortrag eines profilierten Werks 
aus diesem Jahrhundert verlangt. Sogar bei den 
Aufnahmeprüfungen erwarten wir das Vorspiel 
eines neuen Werks. Die Frage der Ausbildung mit 
Neuer Musik und für Neue Musik, auch im Bereich 
der theoretischen Fächer, ist ein vieldiskutiertes 
Problem. Fast alle Lehrer sind sich heute darüber 
einig, daß die Ausbildung sowohl im Instrumen= 
talspiel wie in der Tonsatzlehre von den traditio= 
nellen Werten auszugehen oder mit ihnen engste 
Verbindung zu erhalten hat, um gerade diese alten 
Werte auch als „Abenteuer des Geistes“ deutlich 
zu machen, nämlich als wirkliche geistige Auf- 
gaben, die zunächst zu bestehen sind. In einer 
Umwelt, die zum Abschleifen der Werte neigt, ist 
die Innenwelt der Musik nur durch Offenbarung 
des Abenteuers in jeder großen Aufgabe zu ge= 
winnen. Jede Aufgabe muß eine Entdeckung auf-= 
geben und Hintergründe haben. Sie ist damit erst 
eine Übung für Interpretation und für den Umgang 
. mit Kunstwerken. Sie ist gerade dann auch erst 
eine Übung für das Neue. Unter „neu“ verstehen 
wir hier aber nun bereits das wirklich Unbekannte. 
Kompositionen von Bartök, Strawinsky, Hinde= 
mith, manches von Schönberg und andere bedeu= 
tende Werke unserer Epoche gehören heute für die 
jungen Spieler schon zum Ganzen der traditionellen 
Werte. Sie spielen insgesamt fast die gleiche Rolle 
im Unterricht wie der eine oder andere der klassi= 
schen Meister. Mit Überraschung lernte man durch 
' Berichte von der internationalen Konferenz der 
Konservatoriumsdirektoren den Standpunkt von 
Pädagogen aus den romanischen Ländern kennen, 


die alles Neue ganz aus den Lehrplänen verbannt 
wissen wollten. 

In dieser großen Breite der Aufgaben aber, wie 
wir sie sehen, und mit der notwendigen Einläßlich= 
keit auf das Jeweilige, sieht sich der Lehrer zu 
einer knappen Auswahl genötigt, die andere Auf- 
gaben an den Rand drängt. Als Ausgleich gibt es 
Vorlesungen und Vorspiele, gibt es für den Bereich 
der Musik unseres Jahrhunderts beispielsweise an 
der Freiburger Musikhochschule eine Vorlesung, 
die ich halte. Es ist bezeichnend, daß ich auch hier 
zu immer größerer Ausführlichkeit gedrängt 
werde. Zuletzt benötigte ich für die Darstellung 
der Hauptwerke und Ereignisse der Zeit zwischen 
1905 und 1945 schon vier Semester einer zwei= 
stündigen Vorlesung, wobei fünfzig verschiedene 
Werke vorgeführt oder gespielt wurden. Ich werde 
künftig noch mehr Zeit benötigen. In unserer 
Bibliothek und unter unseren Schallplatten finden 
die Studenten zudem noch eine Fülle von Werken 
aller neuen Richtungen. Wirkliche „Abenteuer des 
Geistes“ sind nämlich neben dem Pflichtstudium 
auch die persönlichen, selbst: gesuchten Begegnun- 
gen und Studien, nicht nur das bloße Anhören, das 
bei der Information stehenbleibt. Die vielseitig 
Interessierten sind übrigens nicht immer die besten 
Spieler unter Musikstudenten. Aber jene Art von 
Begabten, von denen man sagt, sie seien „rund= 
herum Musiker“, sind immer auch interessierte 
Spieler Neuer Musik. 


Im Tonsatzunterricht auf traditioneller Basis zeigen 
sich übrigens die gleichen Möglichkeiten und Not= 
wendigkeiten wie im Interpretationsunterricht;man 
kann modern und neuartig mit dem Stoff der Tra= 
dition arbeiten und wird stilistisch immer diffe= 
renzierter vorgehen, weil sich die Methodik hier 
heute ebenso entwickelt wie die Interpretation der 
Künstler. Unterricht im Bachspiel oder Mozartspiel 
einerseits und Generalbaßübungen oder Harmonie= 
lehre andererseits haben sich gleichermaßen diffe= 
renziert und von einem allgemeinen Schematismus 
entfernt. Auf dem Weg der Analyse und der Ge= 
hörbildung stößt man in die Stilistik unseres Jahr- 
hunderts vor; Modellversuche können sich anschlie= 
ßen.Es gibtaber auch da und dort Lehrer, die fordern, 
daß bei der allgemeinbildenden Tonsatzlehre sofort 
von der Musik der Gegenwart ausgegangen werde. 
Es sind meist Lehrer, die ihre eigene Musik für die 
Musik der Gegenwart halten und von Schülern 
wiederhören wollen. Muß ich betonen, daß ich 
nicht vom Kompositionsunterricht spreche? Er wird 
und muß immer individuell gefärbt sein; ist er 
bedeutend, so wird er immer auch zeigen, wie es 
andere machen! 


Neue Bilder — Neue Musik 


Noch ein Wort zum Foyer-Gespräch: „In der 
Malerei hat man längst geschluckt, was in der 
Musik noch nicht eingehen will.“ Ich glaube zwar 
nicht, daß alle, die sich für neue Malerei inter= 
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essieren, nur Schlucker sind, aber die Fragestellung 
ist interessant. Vergleicht man die großen Erfolge 
und die breite Wirkung der Ausstellungen neuer 
Malerei mit der Situation Neuer Musik, so fällt der 
Vergleich zunächst nicht zugunsten der Musik aus. 
Weiteste Publikumskreise haben die großen und 
umfassenden Ausstellungen von Cezanne in Zürich 


und München, von Picasso in mehreren Städten - 


Deutschlands, von Klee in Bern und Hamburg, von 
Chagall in Basel gesehen. Auch andere Ausstellun= 
gen wie die „Documenta” in Kassel oder „Beginn 
und Reife“ in Recklinghausen waren Zeitereig= 
nisse. ö 


Gibt es Entsprechendes auf dem Gebiet der Musik? 
Es müßten Musikfeste sein, die jeweils einer um= 
fassenden Vorführung des Lebenswerks von 
Schönberg oder Alban Berg oder Webern, von 
Bartök oder Strawinsky, von Hindemith oder Hon= 
egger, oder einem Gesamtüberblick der bedeutend- 
sten Werke dieser und anderer Repräsentanten 
gewidmet wären. Solchen Festen könnte die gleiche 
Bedeutung als Ereignis und der entsprechende 
Erfolg beschieden sein. Wenn sie bis heute nicht in 
solchem Umfang veranstaltet wurden, so ist dies 
eine Unterlassung derjenigen, die dazu in der 
Lage wären. Große Teile der musikalischen Jugend 
würden solche Feste lebhaft begrüßen und mitzu= 
erleben wünschen (sofern die finanzielle Frage zu 
lösen wäre). 


Aber lassen sich diese großen Ausstellungen und 
ließen sich solche Musikfeste mit den „Urauffüh= 
rungen“ in Donaueschingen oder auf einem an= 
deren entsprechenden Fest vergleichen? Was hier 
zu hören ist und veranstaltet wird, sofern Werke 
der jungen Generation aufgeführt werden, ent= 
spräche auf den Gebieten der Malerei den Bildern 
von jungen neuen Malern in der Ausstellung 
einer Spezialgalerie. Es wird etwa die gleiche, ent= 
sprechende Besucherzahl sein, die sich da oder dort 
einfindet, bei den Uraufführungen oder bei den 
jungen Malern; es sind, aufs Ganze gesehen, ganz 


Aaron Copland besucht Europa 


Ich freue mich sehr, lieber Herr Copland, daß Sie 
trotz Ihrer vielfältigen Verpflichtungen die Zeit für 
ein kurzes Gespräch erübrigen können. Als Kom- 
ponist und Musikschriftsteller sind Sie ja in 
Deutschland bereits bekannt geworden. Und wer 
die Partituren moderner amerikanischer Musiker 
sorgfältig studiert, weiß auch von Ihrem weit- 
reichenden Einfluß auf die jüngere Komponisten= 
generation der Vereinigten Staaten. Nun höre ich, 
daß Sie in den letzten Jahren verschiedentlich als 
Dirigent eigener Werke in Erscheinung getreten 
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kleine Zahlen. Es ist der Kreis jener, die entdecken 


und diskutieren wollen, die ablehnen oder an- 
erkennen. 


Das Betrachten von Bildern und das Anhören von 


Musik sind aber außerdem zwei sehr verschiedene 
Vorgänge. Der Betrachter kann auswählen, was er 
sehen will; er kann schrittweise nachvollziehen, 


wobei es ihm freigestellt ist, an welcher Ecke des 


Bildes er beginnen will, wie er die Beziehungen 
zusammenfügt und zum Ganzen findet. Ein solches 
Betrachten ist Tätigkeit. Eine gleiche Leistung beim 
Hören setzt mehr Können voraus, ja sie ist schon 
ein Studium, wenn im Wiederholen des Hörens 
oder Spielens die Teile erwogen, die Beziehungen 
erfaßt und das Ganze dann im strömenden Nach= 
einander zum Erlebnis werden soll. Der eine hat 
schon Säle verstehend durchwandert, bis der an= 
dere.ein einzelnes Musikwerk entsprechend auf= 
genommen hat. Es ist also schon richtig, wenn man 
sagt, daß neue Malerei leichter „geschluckt” wird. 
Wird sie aber nicht oft gedankenlos geschluckt? 


Ich zitiere die Einleitungsworte aus dem Katalog 
einer Tapetenfirma: „Nach einer Meinungsumfrage 
befassen sich mehr als vier Fünftel der Westdeut= 
schen nicht mit moderner Kunst oder lehnen sie 
ab. Nach den Schaufenstern und Wohnungen hat 
mindestens die Hälfte dieser scheinbaren Reaktio= 
näre gelogen; wenn nicht als Tapete nach Georges 
Braque oder als Vorhang nach Willi Baumeister, 
so doch als Sofakissen nach Paul Klee hat die mo- 


derne ‚Kunst‘ bei ihnen Einzug gehalten. Sie haben 


es nur nicht gemerkt.“ In dieser Form wurde auch 
die Neue Musik längst geschluckt! Man denke an 
die Klangtapeten in Kulturfilmen und Hörspielen. 
Der produktive künstlerische Mensch wird in 
dieser Lage immer wieder Neues finden müssen, 
frei von verbrauchten Effekten aller Art, gedrängt 
zur Steigerung aller Mittel der Differenzierung. Er 
muß uns immer Schwierigeres aufgeben, vielleicht 
auch in der Art von Boulez. 


Manfred Gräter 


sind. Daß sich Ihre vielseitige künstlerische Akti= 


vität auch auf dieses Gebiet erstreckt, ist uns aller= 


dings neu. 


Copland: Das ist kein Wunder, denn ich habe bis- 
her nur sehr wenig dirigiert. Meistens in Europa 
und nur eigene Werke. \ 


Die letzten Ihrer in Deutschland bekannt gewor- 
denen . Kompositionen sind das Klavierquartett, 


die 1954 vollendete Oper „The Tender Land” und 


der Liedzyklus „Twelve Poems“. Haben Sie in der 
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wischenzeit ne Arbölten begonnen oder ab= 
' geschlossen? 


. Copland: Ich habe im Auftrag des Massachusetts 


Institute of Technology ein Werk für Chor und 
Orchester geschrieben, „The Canticle of Freedom”, 
das im Mai 1956 uraufgeführt wurde. Der Text 
ist von John Barbour, einem schottischen Dichter 
des 14. Jahrhunderts. Dann habe ich „The Tender 
Land“ verschiedenen Revisionen unterzogen und 
drei neue Szenen eingefügt. Zum 75jährigen Be- 
stehen des Boston Symphony Orchestra habe ich 
meine „Sinfonische Ode” überarbeitet und zum 
fünfzigsten Jahrestag der Juilliard School eine 
Klavier-Fantasie geschrieben. 


Es waren also weitgehend Auftragswerke, die Sie 
in letzter Zeit beschäftigt haben? 


Copland: Ganz recht! Und diese „commissions” 
spielen bei der Förderung Neuer Musik in Amerika 
eine große Rolle. Ebenso die Schallplatte, bis zu 
einem gewissen Grade auch der Film. 


Das ist ja erstaunlich! Zunächst eine Frage, die sich 
auf Ihre Tätigkeit als Filmkomponist bezieht. Es 
gibt wohl nur wenige Komponisten Neuer Musik, 
die von Hollywood als musikalische Mitarbeiter 
herangezogen werden. Daß Sie der meistbeschäf- 
tigte und erfolgreichste dieser wenigen sind — 
davon konnten wir uns sogar in Deutschland schon 
überzeugen. Ich denke dabei an Filme wie „Our 
Town“, „Red Pony“ und „The Heiress”. Darüber 
hinaus zeigt eine Filmpartitur, etwa Hugo Fried= 
hoefers „The best years of our life“, deutlich, 
welchen Einfluß Ihr Filmmusikstil, Ihre Harmonik 
und Instrumentationstechnik auf die in Hollywood 
ansässigen Filmkomponisten ausgeübt haben. Wie 
in den dreißiger Jahren kein amerikanischer Film 
ohne thematisches Derivat der „Rhapsody in blue” 
denkbar war, so gibt es heute fast keinen an= 
spruchsvollen amerikanischen Film, dessen Musik 
nicht den Einfluß Coplands verrät. 


Copland: Diese für mich erfreuliche Beobachtung 
wurde schon verschiedentlich von amerikanischen 
Musikern und Kritikern gemacht. Daß ich sie auch 
aus Ihrem Munde höre, ist wirklich interessant 
und aufschlußreich. Ich war beinahe fünf Jahre 
nicht-mehr in Hollywood, habe jedoch die Absicht, 
dort gelegentlich wieder zu arbeiten. Natürlich nur, 
wenn mir ein thematisch reizvoller Stoff angeboten 
wird. 


Nun eine andere Frage, Herr Copland. Ich habe 
vorhin Ihr Klavierquartett erwähnt. Was uns an 
diesem Stück besonders interessiert hat, war die 
Tatsache, daß Sie sich dabei verschiedener Tech= 


“ niken der Zwölftonmusik bedient haben. Ist das 


nun als einmalige Auseinandersetzung mit dieser 


in der Neuen Musik Europas wieder so aktuellen: 


Tendenz zu verstehen? Oder haben Sie die Ab- 
sicht, auch in anderen Werken von der Zwölfton= 
technik Gebrauch zu machen? 


AARON COPLAND 


Copland: Diese Absicht habe ich allerdings, und 
ich möchte in diesem Zusammenhang an meine 
Klaviervariationen aus dem Jahre 1930 erinnern, 
in denen eine der Zwölfton=Technik nahestehende 
Themenbehandlung verwendet wurde. Ausschlag= 
gebend für die Anwendung der Zwölfton-Technik 
in meinen weiteren Arbeiten wird die Struktur — 
ob chromatisch oder diatonisch — der jeweiligen 
thematischen Grundidee sein. Natürlich auch das 
Sujet. So werde ich wohl nie auf die Idee kommen, 
eine zwölftönige Ballettmusik zu schreiben. Das 
Interessante und Anregende der Zwölftonmusik 
besteht für mich vor allem in einer neuartigen und 
unkonventionellen harmonischen Struktur sowie 
in einem durch das technische Verfahren vor= 
bestimmten Zwang zu kompositorischer Ökonomie 
und Logik. Eine orthodoxe Bindung an die Zwölf= 
ton=-Technik kommt jedoch für mich nicht in Frage. 


Nach diesem kurzen Einblick in Ihre komposi= 
torische Werkstatt wäre es für uns auch sehr inter= 
essant, etwas über Ihre Eindrücke vom deutschen 
Musikleben zu erfahren. 


Copland: Ich muß hier vorausschicken, daß ich nur 
sehr kurz in Deutschland war und kaum Gelegen= 
heit hatte, die eigentliche Struktur des Musik- 
lebens zu studieren. Als Dirigent erscheint es mir 
auf jeden Fall geradezu sensationell, daß erst- 
klassige Orchester nicht nur — wie bei uns in 
Amerika — für zwei oder drei, sondern oft für 
sechs bis acht Proben zur Verfügung stehen kön= 
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vorstellbar. Dann bin ich wirklich sehr davon 
beeindruckt, in welchem Maße sich die deutschen 
Rundfunkanstalten für die Pflege zeitgenössischer 
Musik einsetzen. Das steht meiner Meinung nach 
in der ganzen Welt einmalig da. In Amerika da= 
gegen verwendet sich die Schallplattenindustrie 
nachhaltig für die Neue Musik. 

Diesen Eindruck haben wir auch schon in Deutsch= 
land gewonnen. Daß nahezu das gesamte Schaffen 
eines noch lebenden Komponisten auf Schall= 


platten greifbar ist — ich denke hier an Samuel 


Barber —, wäre in Deutschland ganz undenkbar. 
Wenn ich im Saturday Review Arthur Bergers 
monatliche Schallplattenbesprechung „Spotlight on 
Moderns” lese, bin ich jedesmal darüber erstaunt, 
in welchem Umfang sich die amerikanische Schall= 
plattenindustrie für die Neue Musik einsetzt. Be= 
sonders natürlich für die Beten ee ameri= 
kanische Musik. 


Copland: Sie haben völlig recht. Ohne die Schall= 
plattenindustrie wäre der amerikanische Kompo= 
nist in einer sehr peinlichen Situation. Dies gilt 
vor allem für die Generation der zwanzig= bis 
dreißigjährigen Komponisten, die fast keine 
Chance hat, mit symphonischer Musik im Konzert- 
saal aufgeführt zu werden. Wenn ich da an meine 
eigenen Erfahrungen in der unerhörten Aktivität 
der zwanziger Jahre denke, dann bleibt nichts 
anderes übrig, als von einem momentanen „let 
down” des Musikbetriebes zu sprechen. Natürlich 
hatte die Neue Musik auch damals ihre Feinde, 
aber die Kämpfe wurden mit echter Anteilnahme 
und glühender Begeisterung einer gewaltigen Ar 
mee von Freunden und Feinden ausgetragen. Wie 
betrüblich sieht es dagegen heute aus! Auf der 


einen Seite verstockte Ablehnung, auf der anderen. 


die mitunter übertriebene Propagierung avant- 
gardistischer Strömungen. In meiner Jugend haben 
sich Dirigenten wie Kussewitzky, Stokowski und 
Reiner nachdrücklich für die Neue Musik ein- 


gesetzt. Ich möchte fast sagen, daß seit Kussewitz= 


kys Tod dieses Interesse etwas erlahmt ist, Kusse= 
witzky war das große Vorbild, die überragende 
Persönlichkeit. Die anderen Dirigenten wurden 
förmlich gezwungen, seinen bahnbrechenden Lei= 
stungen für Neue Musik nachzukommen. 


Sie erwähnten vorher die junge amerikanische 
Komponistengeneration. Wer sind denn eigentlich 
ihre markantesten Vertreter? 


Copland: Ich kann Ihnen drei Komponisten nen= 
nen, die in engem menschlichem und künstle= 
rischem Kontakt arbeiten, von denen aber jeder 
bemüht ist, seine eigene und charakteristische 
Musik zu schreiben. Es sind dies Lukas Foss, Leon 
Kirchner und Harold Shapero. 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Unentbehrliches Nachschlagewerk . Edition‘ Schott 4208 


nen. Bei uns ist eine solche Möglichkeit völlig un- Wi 


Weken der; jungen euro; päischen Avantgarde vor= 
spielen lassen. Welchen Eindruck hatten Sie von 
diesem jüngsten Stand der Musikentwicklung? 


Copland: Ich sehe, unser Gespräch wird immer 

schwieriger und problematischer. Zunächst muß 
ich sagen, daß die Musik der jungen europäischen 
Avantgarde‘— ich denke an Boulez, Nono, Stock= 
hausen — in den USA nur wenigen Experten ein 
Begriff ist, Sollte man mich nach meiner Rückkehr 
in Amerika um eine Stellungnahme zu dieser 
Musik bitten, dann werde ich etwa in diesem Sinne 
antworten: Die Musik der europäischen Avant- 
garde versucht, mit allen Vorstellungen zu brechen, 
die wir von abendländischer Musik haben. Sie ist 
eine Musik ohne faßbare thematische Bildungen, 
eine Musik faszinierender Klangkombinationen 
und vereinzelter Töne. Sie bemüht sich krampf- 
haft um die Aufmerksamkeit des Hörers und ver- 
sucht, ihn unablässig zu überraschen. Da sie an 
persönlicher und charakteristischer Aussage nicht 
allzu sehr interessiert ist, ähnelt sie sich zuweilen 
auf eine geradezu fatale Weise. Es wäre jedoch 
töricht, zu diesem Zeitpunkt ein endgültiges Urteil 
abzugeben. Der Weg dieser jungen Musiker ist 

kühn, aber gefährlich. 


Jetzt habe ich aber auch eine Frage an Sie, Herr 
Gräter. Ich habe in der Zeitschrift MELOS eine 
Liste mit dem modernen Repertoire von etwa 45 


deutschen Orchestern gesehen. Diese Aufzählung 


enthielt im ganzen vielleicht drei amerikanische 
Kompositionen, die vermutlich auf Wunsch ameri= _ 
kanischer Gastdirigenten gespielt wurden. Wie ist 
es zu erklären, daß die moderne sinfonische Musik 
Amerikas in Deutschland so wenig gespielt wird? 
Ich habe immer so das Gefühl, als denke man sich 
hier: Macht ihr Amerikaner nur Luxuslimousinen, 
Eisschränke, Konserven und Badewannen. Aber 
Finger weg von der Kultur, insbesondere von: der 
Musik. Denn sie ist ein europäisches, um nicht zu 
sagen deutsches Privileg. Habe ich recht? 


In harmlosen Gemütern mögen Ressentiments 
dieser Art noch herumgeistern. Ich glaube jedoch, 
daß das eigentliche Problem auf einer anderen 
Ebene liegt. Alle bedeutsame Musik der mittleren 
amerikanischen Komponistengeneration — die 
junge Generation ist noch nicht entscheidend in 


Deutschland hervorgetreten — hat betont natio- 


nalen Charakter. Ein echtes Verständnis dieser 
Musik setzt zwei Dinge voraus. Erstens ein Ein= 
fühlungsvermögen in die amerikanische Mentali= 
tät, zweitens die Kenntnis der musikgeschichtlichen 
Entwicklung Amerikas, d. h. das Wissen um den 
Befreiungskampf amerikanischer Musik gegen die 
erdrückende Vorherrschaft Seen Tradition: 
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Das neue Buch 


Über das Wesen des Urheberrechts 


Die Internationale Gesellschaft für Urheberrecht legt 
in ihrer Schriftenreihe einen zweiten Band vor. Dieser 
enthält zwei Vorträge, die der Berliner Rechtsgelehrte 
Heinrich Lehmann und der Ordinarius an der philo-= 
sophisch=theologischen Akademie Paderborn, der Mo= 
ral-Theologe Gustav Ermecke, am 19. September 1955 
in Berlin vor der Mitgliederversammlung dieser Ge- 
sellschaft gehalten haben. Sie vermeiden Einzelkritiken 
an dem vorliegenden Material zur Urheberrechts- 
reform und sind deswegen bei dem heutigen Stand 
‚der Diskussion von so grundsätzlicher Bedeutung, daß 
sie als prälegislative Elemente von entscheidendem 
Einfluß auf die internationale Rechtsentwicklung sein 
werden. Lehmann versucht, vom Boden der natur- 
rechtlichen Auffassung, Ermecke von christlich-philo= 
sophischen Überlegungen her, den Begriff des geistigen 
Eigentums in seiner Beziehung zur Allgemeinheit und 
zu dem einzelnen zu formen. 


Lehmann zeigt auf, daß sich dieser Begriff in den ver= 
schiedenen Staaten und Ländern, wenn auch in ver= 
schiedenem Tempo und unterschiedlicher Ausprägung 
und Begrenzung, allgemein durchgesetzt hat. Er weist 

aber auch darauf hin, daß die herrschende Lehre vom 
Persönlichkeitsrecht noch immer mehr einen Schutz der 
ideellen als der materiellen Interessen des Urhebers 
an der wirtschaftlihen Verwertung seines Werkes 
schafft. Das Urheberrecht könne aber seiner monisti= 
schen Natur nach nur als einheitliches Recht an einem 
unkörperlichen Gut angesehen werden, dasnach beiden 
Seiten Schutz fordert, nämlich nach der Seite der wirt= 
schaftlichen Verwertbarkeit hin und nach seiner per= 
sönlichen Beziehung zum Urheber, weil dieser allein 
berechtigt ist, die Vaterschaft an seiner Schöpfung in 
Anspruch zu nehmen, über ihre Veröffentlichung zu 
entscheiden und nicht gebilligte Änderungen zu unter= 
sagen. 


Es ist unbestritten, daß die heutige Rechtsordnung der 
Güterwelt dem Urheber an geistigen Schöpfungen 
weniger Rechtsschutz gewährt, als sie den Eigentümern 
an toten Sachen gibt. Die Zwangslizenz und die Fest= 
legung einer Schutzfrist des $ 27 unseres Lit.-Urh.-Ge= 
.setzes bestätigen nach Lehmann, daß der Urheber an 
. geistigen Werken einer Enteignung ohne Entschädi= 
gung unterliege, und damit unter Berufung auf her= 
gebrachte Gewohnheiten die frühere Mißachtung des 
geistigen Eigentums immer noch nicht aufgegeben 
worden sei. Die Begründung mit der besonders dem 
Urheberrecht anhaftenden ständigen sozialen Bindung 
an die Allgemeinheit sei gegenüber dem bestehenden 
Schutz des Eigentums an toten Sachgütern mit der 
feierlichen Gewährleistung des Entschädigungsgrund- 
satzes nach S 14 Absatz 3 des Grundgesetzes nicht 
länger aufrechtzuerhalten. Lehmann weist mit Recht 
darauf hin, daß die Betonung der sozialen Bedeutung 
des Urheberrechts bisher nur zur Verschlechterung der 
Stellung des Urhebers im Vergleich zu der Rechts= 
stellung eines Sacheigentümers benutzt ‚wird, und 
“ konstatiert: „Von einer Ausgestaltung des Urheber= 
rechts, die dem Vorrang der geistigen Güter Rechnung 
trägt, ist leider wenig zu merken. Daß die Gesamtheit 
dem Schöpfer eines großen, bedeutenden Geistesgutes 


und reinen Kunstwerkes sehr viel mehr zu Dank ver= 
pflichtet ist als er der Gesamtheit, das scheint sich der 
Gesetzgeber noch nie überlegt zu haben.” Er stellt fest, 
daß, solange wir an dem Entschädigungsgrundsatz zu= 
gunsten des enteigneten Sacheigentümers und dem 
unbegrenzten Erbrecht an toten Sachgütern festhalten, 
unser heutiger Schutz der Werkschöpfungen, welche 
das Kulturgut der Menschheitbereichern, äußerst frag- 
würdig ist und schließt seinen Vortrag mit dem Leit- 
satz: „Einer Kulturnation steht die Minderwertung 
oder Schlechterstellung ideeller Güter und Rechte 
schlecht an.” ; 


Der Moral-Theologe Gustav. Ermecke möchte die Ur- 
heberrechtsreform aus der isolierenden Betrachtung 
der bloßen Interessen-Standpunkte herausgehoben 
wissen und sie im Rahmen einer objektiven Wertrang- 
ordnung und der gegenseitigen Verantwortung von 
Staat und Gesellschaft und dem geistigen Schöpfertum 
behandelt wissen. Nach einer Klärung der Grund 
begriffe „Verantwortung” und „geistiges Schöpfer- 
tum”, welche ein Stück Ewigkeit atmen’ und nur nach 
dem Maßstab ewiger Werte bemessen werden können, 
stellt auch Ermecke fest, daß die materiellen Güter in 
unserer geltenden Rechtsordnung gegenüber den 
höheren geistigen Gütern überschätzt werden. 


Er möchte aber die Wechselbeziehungen zwischen den 
einzelnen und der Allgemeinheit, dem Staat oder der 


" Gesellschaft, geregelt sehen unter dem Gesichtspunkt 


der gegenseitigen Verantwortung, weil die Glieder 
einer Gemeinschaft dieser gegenüber bei aller An= 
erkennung der Gewissenspflicht zu Diensten verpflich= 
tet sind, die dem Menschen und seinem Wohl dienen. 
Geistiges Schöpfertum, das sich nach außen gemein= 
schaftswidrig und gemeinwohlschädigend auswirkt, 
hat keinen Anspruch auf Schutz. Die Anerkennung 
eines Rechtes auf „Schmutz und Schund” muß abgelehnt 
werden, ebenso wie auch der Staat verpflichtet ist, 
gegen eine Bekämpfung der Menschenrechte und die 
Untergrabung der öffentlichen Ordnung einzuschrei- 
ten. Ein Schutz kann nur für den geistigen Schöpfer 
bestehen, der bereit ist, die kulturelle Durchseelung 
der Volksgemeinschaft nicht zu stören oder unmöglich 
zu machen. 


Unter diesen Voraussetzungen haben der Staat und 
die Gemeinschaft die Pflicht und das Recht, geistiges 
Eigentum gemäß seiner Eigenart und Bedeutung für 
den geistigen Schöpfer und das Gemeinwohl zu 
ordnen und zu fördern. Das bedeutet für den gei= 
stigen Schöpfer nicht nur Sicherung der mate= 
riellen Existenz als Mensch, sondern auch die un= 
beschränkte Anwendung der Fundamentalrechte auf 
ihn, nämlich das Recht auf Wahrung und Genuß des 
erlangten Besitzstandes. Dies kann aber nur letztlich 
bedeuten: Schutz vor Ausbeutung und entschädigungs= 
loser Enteignung auf Grund ungerechtfertigter Zwangs= 
lizenzen. Eine ungerechtfertigte Bereicherung an dem 
geistigen Eigentum wird grundsätzlich abgelehnt. 
Daraus folgt weiter, daß bei Wegfall aller Verwer= 
tungsberechtigten auch ein „Heimfallrecht“ von Staat 
und Gesellschaft nicht möglich ist. 


Beide Arbeiten können das große Verdienst für sich 
in Anspruch nehmen, frei von kasuistischen Betrach= 
tungen tiefschürfende Grundlagen für die gegenwär- 
tigen Reformarbeiten an einem neuen Urheberrecht 
geschaffen zu haben, deren Studium jedem Interessen= 
ten auf das wärmste empfohlen werden kann. 


Willy Ruge 
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Ballett-Premiere in Frankfurt 


Szene aus „Flügel des Schlafes” 
nach Musik von Claude Debussy 


Blick in ausländische Musikzeifschriften 


„Tempo“, London, Winter 1956/57. 


Würdigung des vor kurzem verstorbenen englischen 
Komponisten Gerald Finzi durch Arthur Bliss und 
einen anonymen Schüler. Ausführlicher Bericht über 
die Uraufführung der Oper „Susannah” von Carlisle 
Floyd durch die New City Opera Company (Ronald 
Eyer). Inhaltsangabe und Analyse des jüngsten Werkes 
von Benjamin Britten: „The Prince of the Pagodas“. 
Über den höheren Musikunterricht an den amerika= 
nischen Universitäten (Denis Stevens). 


„The Musical Times”, London, Januar 1957. 


Lionel Salter diskutiert die Rolle der Musik im Fern= 
sehen. Rollo H. Myers besprichtSkrjabine aus heutiger 
Sicht. Nachruf auf Guido Cantelli (Walter Legge). Zu 
Briefen von Edward Elgar (Julius Harrison). 


„Music and Letters”, London, Januar 1957. 
Studien über Strawinskys „Les Noces” und „Cantata” 
(John Garbutt und Matthew Patterson). 
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„The Musical Quarterly”, New York, Jantar 1957. 


Ausführliche Betrachtung über das Schaffen des ame= 
rikanischen Komponisten Leon Kirchner (Alexander 
L. Ringer). — Analytische Studien über neue Werke: 
Charles Ives „Robert Browning Overture“ (Lester wi: 
Trimble), Gian Carlo Menotti „The Unicomn, he 
Gorgon and the Manticore“ (Irving Lowens), Stra= 
winskys „Canticum Sacrum” (John $. Weismann). 


„Musikrevy”, Stockholm, Januar 1957. 


„Das Radio und wir” (Ake Brandel). Symposion 
schwedischer Musiker über die Musikkritik (Bengt ; 
Hambraeus, Bengt Holmquist, Julius Rabe, Bo Nilsson, 

Sven Brandel, Gunnar Bucht, Stig Walin, Carl-Allan ; 
Mobersg). +“ 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Februar 1957. 


Über die 4. Symphonie von Guillaume Landre (Wouter 
Paap). Über die Oper „Dialogues des az von 
Francis Poulenc (Re Koster). 


„Ricordiana“, Milano, Januar 1957. 


Georges Bernanos und die „Dialogues des Carmelites” 
(Albert Beguin). Interview mit Francis Poulenc an= 
läßlich der Mailänder Uraufführung seiner Bernanos= 
Oper (Riccardo Allorto). Zeitgenössische Musik in 
Lateinamerika (Luiz Heitor Corr&a de Azevedo). 


„Feuilles Musicales“, Lausanne, Dezember 1956. 


Bericht über das erste internationale Festival zeit= 
genössischer Musik in Warschau. (Oktober 1956) von 
Constantin Regamey. — Wiedergabe eines an den 
‘Herausgeber der Zeitschrift (Pierre Meylan) gerich- 
teten Briefes von Walter Gieseking vom Januar 1955, 
in dem der große Pianist das mangelnde Interesse des 
Konzertpublikums für neue Musik beklagt. 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Februar 1957. 


Götz Klaus Kende veröffentlicht Gespräche, die er mit 
Clemens Krauss über dessen Zusammenarbeit mit 
‚ Richard Strauss führte. Hans Oesch gibt an Hand zahl- 


Melos bezichtet: 


reicher Notenbeispiele einen Überblick über Wladimir 
Vogels Werke für Klavier. Allgemeine Würdigung des 


Komponisten Sändor Veress mit Bibliographie seiner 


gedruckten Werke (Erich Doflein). 


„Musikalische Rundschau der Schweiz”, Basel, 
Februar 1957. 


Kurze Biographie des Basler Komponisten und Busoni- 
Schülers Walther Geiser (Rudolf Kelterborn). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, ' 
Dezember 1956. 


Studie über Hindemiths „Weihnachtsmotetten“ (Erik 
Werba). Zur Krise der modernen Opernregie (Franz 
Mailer). 


„Die Furche”, Wien, 2. Februar 1957. 
Carl Orffs Gesamtkunstwerk (Andreas Ließ). 


Milli Reich 


Die Westberliner Akademie der Künste geht 
mit gutem Beispiel voran 


Gottfried Benn, der große denkende Lyriker zweier 
Nachkriegszeiten, hat von Ewigkeit nicht viel gehalten. 
Er sah, pessimistischer noch als Heraklit, die Welt als 
ein großes Welken und Vergehen. Doch indem er 
dieser Vision Form gab, hielt er unversehens ein Stück 
Unvergängliches fest. Für Paul Hindemith war es ein 
Glücksfall, diesem Mann in Berlin zu begegnen. Denn, 
“mögen Welten zwischen seiner quellend-naiven Musik 
und Benns zerebralen Geistspielen liegen, der Funke 
sprang einmal über. Hindemith fand zum erstenmal 
(wenn man von den Rilkeschen Mariengedichten ab= 
sieht) einen Gegenstand von hoher geistiger Würde 
und von metaphysischem Tiefgang. Mit dem Orato= 
rium „Das Unaufhörliche”, das Benn ihm schrieb und 
. dessen Komposition 1931 beendet war, beginnt eine 
neue Epoche im Schaffen des begabtesten und tradi= 
tionssichersten Musikers, den Deutschland um die 
Jahrhundertwende hervorgebracht hat. Auch die Ur= 
aufführung fand in Berlin statt, November 1931, in 
der alten Philharmonie. Klemperer dirigierte. Im Par= 
kett saß alles, was im Kunst= und Geistesleben der 
Reichshauptstadt Rang und Namen hatte. Und zu der 
Premieren-Erregung kam etwas von der großen Be= 
drückung, die damals schon den Wermutstropfen des 
Unbehagens in alle geistigen Ereignisse mischte. 


Wir begegnen jetzt, 25 Jahre später, dem Werk wieder. 
Es hält den Vergleich mit der Erinnerung aus. Ja, es 
beschwört mit der Kraft großer künstlerischer Ein= 
gebung das vom Geist seiner Entstehungszeit, was 
“über den Tag hinaus Geltung hat, Die Visionen von 
einst haben sich bewahrheitet. Benns seltsame, zwischen 
Apokalypse und kessem Blitzlichtbild fluktuierende 
Weltschau ist heute so aktuell wie kurz vor den Hitler= 


jahren. Die Denunziation des modernen Menschen, der 
„mythenlosen weißen Rasse“, des Materialismus und 
Relativismus ist so kühn, wie das Geschichtsbild des 
Unaufhörlichen, rastlos_Werdenden. Der Pfau, der 
stolziert, wo einst Sinai war, der Knabe Hyakinthos, 
der zu Asche und Blumenduft wird: es sind Syn= 
thesen, die ein Dichterauge geschaffen hat. Nicht 
leeres Wortgeklingel, wie manche Kritiker von 1931 
meinten, sondern tiefe Erkenntnis enthält dieser Text. 


Und Hindemiths Musik? Sie lebt fast zur Gänze aus 
polyphonem Geist. Sie ist prall von Fuge, Kanon, Imi= 


tatorik. Aber sie kennt auch das Gesetz der Entwick= 


lung, das selbst Benn gelten läßt. Ihre Formen wachsen 
aus Keimen, winzigen Motiven, die fast alle in den 
ersten Takten exponiert werden. Keines der Stilmerk= 


‚male fehlt, die man aus Hindemiths frühen Werken 


schon kennt und die später Anschluß an die Tradition 
fanden. Nicht die’Ostinati, die trommelnden Akkorde, 
die Quartentürme, die Mischungen von Tonarten. 
Nicht die zweischichtigen Metren, die Rhythmen der 
verschobenen Schwerpunkte. Nicht die harten Blech= 
bläserführungen und die lyrischen Klagen der Holz- 
bläser. Nicht die schnöden, gnadenlosen Grimassen, 
wo eben Gnadenloses gesagt werden will. 


Von den fast zwei Stunden Musik sind gute zwei 
Drittel lebendig und frisch. Es sind vor allem die lyri= 
schen Gesänge und Zwiegesänge, die Soli namentlich 
von Sopran und Tenor. Es sind die Vor= und Zwischen= 
spiele, allen voran das zu großartiger Polyphonie auf- 
blühende Vorspiel zum dritten Teil. Es sind ein paar 
Chöre, besonders im ersten Teil. Die Schwächen liegen 
in Hindemiths ganzer künstlerischer Persönlichkeit 
begründet, kehren in fast allen seinen Werken wieder. 
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als mit Inspiration gemachten „Sätze“, vielstimmige 
Komplexe, die nur eben hinlaufen, ohne viel zu sagen. 
Merkwürdigerweise hat der Wechselchor im dritten 
Teil, einst das bewunderte Hauptstück des Werks, an 
Kraft viel eingebüßt. Dagegen sind andere, wie das 
Sopransolo mit Chor „Frühe Stunde der Menschheit”, 
in der Wirkung eindringlicher geworden. Selbst der 
kleine Marsch des Baritons „Aber die Fortschritte der 
modernen Technik”, der mit geringen Abwandlungen 
aus dem Brecht-Lehrstück stammt, hat sich seine 
schnöde Stimmigkeit bewahrt. Was heute stärker 
empfunden wird als einst, ist die oft brahmsische, ja 


pfitznerische Herbheit dieser Musik, deren ungemein’ 


deutscher Charakter so unverkennbar ist, wie er von 
gewissen Pächtern der en Seele geleugnet 
wurde. 

Es war ein guter Gedanke der Akademie der Künste, 
ihre Konzerttätigkeit mit diesem Werk zu eröffnen, 
das berlinisch ist und bei aller Bindung an die Ver= 
gangenheit Elemente der modernen Musik in viel= 
facher Gestalt umfaßt. Der ungewöhnliche Andrang zu 
dem Konzert, der ausverkaufte Hochschulsaal bewies 
es nicht schlechter als der ganz außerordentliche Bei- 
fall. Hindemith selbst dirigierte. Er hat in den letzten 
Jahren gelernt, wie man Musik nicht nur darstellt, 
sondern auch überzeugend auf Musiker und Hörer 
wirkt. Die Taktgebung ist klar, die Bewegung harmo- 
nisch. Es gab, wenn man von einigen allzu komplexen 
Chorstellen absieht, keine unklaren Momente in dieser 
Aufführung. 


Ein gewaltiger Apparat stand zu Gebot: der RIAS-= 
Kammerchor und der Berliner Motettenchor, dazu die 


Knaben des Staats» und Domcors. Das Berliner 


Philharmonische Orchester und ein Solistenquartett 
von großen Stimmen, denen man nur etwas mehr 
Probenzeit gewünscht hätte. Elfriede Trötschel, in der 
Farbe etwas heller und kühler als man die Partie in 
Erinnerung hatte, aber beseelt und klangschön in der 
Tongebung. Julius Patzak, im letzten Moment für den 
erkrankten Haefliger eingesprungen, noch immer ein 
Künstler von meisterlicher Gestaltungskraft, ein Tenor 
von klingender Höhe. Josef Greindl, markig, aus dem 
vollen einer unerschöpflichen Kehle und eines sicheren 
musikalischen Instinkts singend. Und Dietrich Fischer= 
Dieskau, selbst in der Maske des Relativisten und 
mephistophelischen Fortschrittlers ein Belkantist von 
makelloser Noblesse des Tons und ein Phrasierer, der 
das seltene Geheimnis kennt, Töne zu Linien zu ver= 
binden, 


Der Applaus nahm stürmische Formen an, vor allem 
für Hindemith, der eine knappe Viertelstunde lang 
immer wieder herausgerufen wurde. Der Erfolg ist 
doppelt erfreulich, für Hindemith wie für die Aka= 
demie der Künste. Wir erhoffen von ihr weitere Taten 
für die moderne Musik. Wenn dabei auch Experimente 
zu Wort kommen, wird das gerade in Berlin sehr nütz= 
lich und notwendig sein. 


Der Kampf gegen Neue Musik wird hier nämlich seit 
langem geführt, teils offen, teils unterirdisch. Er kann 
ihr selbst nichts schaden, da ihre Formen und Inhalte 
nicht von der Haltung der Öffentlichkeit beeinflußt 
werden. Aber er schadet denen, die sich für umstrit= 
tene Werke einsetzen. Um so höher muß man sie 
rühmen. Die Berliner Philharmoniker haben vier Kon= 
zerte mit Arbeiten zeitgenössischer Autoren auf ihren 
Spielplan gesetzt. Von dem ersten Abend ist zu bes 
richten, 
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Es sind die gewissen trockenen, mehr mit Handwerk u 
: a 27 en der denishäg Musik. > 


zum Soldaten, und ein Jahr vor Kriegsende ist dieser 


. höchst originell in der Behandlung der Blechbläser, die 


wird. 


. Webern sind die Vorbilder dieser spinnwebfeinen, in 


eRlC ER Formen hinauswirkt. Sie ist gleichzeitig 


‚traditionell gebundener als die Lieder von Henze. Beide 


wurde, kompromißlos und unbequem, ein Opfer der 
nationalsozialistischen Kulturpolitik. Man machte ihn 


tapfere und genial begabte Künstler bei Cassino ge 

fallen. Zehn Jahre vorher hatte man in Rom sein „Prä= ‘ 
ludium und Fuge“ für Orchester uraufgeführt, das 
auch 1936 auf dem Musikfest der Internationalen Ge= 
sellschaft für Neue Musik in Barcelona Erfolg fand. 
Das ist eine harte, in dissonant sich reibenden Kon= 
trapunkten vorwärtsdrängende Musik, spürbar vom 
Hindemith der zwanziger Jahre herkommend, dabei 


vor allem in den Durchführungen der Fuge ihre eherne, 
lineare Sprache reden. Die reinen Farben dieser Par- 
titur künden von einer Kunstgesinnung, die sich den 
besten Bildern des deutschen Expressionismus ver= 
bunden fühlt. 


Zwanzig Jahre später sind die beiden Vertreter der 
deutschen Moderne geboren, die den ersten Programm= 
teil beschlossen: Hans Werner Henze und Giselher 
Klebe. Man spürt die gemeinsamen Ausgangspunkte, 
aber auch die Verschiedenheit der Wege. Henze ist mit 
den „Fünf Neapolitanischen Liedern“ (1955) von kon= 
struktiven Experimenten zu einer neuen Kantabilität 
vorgedrungen. Von Liebe, Leid und Tod künden diese 
Gesänge, und in den Kantilenen wie‘in den bezaubern- 
den Zwischenspielen pulsiert eine spontane Leiden- 
schaft, die an die inspiriertesten Szenen von „König 
Hirsch” erinnert. Das ist alles mit sehr leichter, manch- 
mal mit fast zu virtuoser Hand gemacht: der kleine 
Walzer am Schluß des zweiten Liedes, der Gitarren= 
effekt im vierten. Aber die Eingebung wiegt über; das 
große Singen, in der Solostimme wie im Orchester, 
reißt mit. Freilich wird die Aufführung von einem 
großen Zauberer getragen. Dietrich Fischer-Dieskau 
singt das mit einer Erlebniskraft und Souveränität, 
einer Zartheit des Diskants und einer Fülle der Baß= 
lage, daß man von einem Entzücken ins andere geleitet 


Von den beiden „Nocturnes” op. 10, die Giselher 

Klebe 1952 geschrieben und dem „Esprit de la France” 
gewidmet hat, ist das erste das feiner organisierte, das 
zweite das in sich geschlossenere. Debussy und Anton 


ihren subtilen Klängen sehr eigenwillig ausgehorch=- 
ten und zu Ende gedachten Stücke. Klebe hat hier eine 
sehr eigentümliche und originelle Räumlichkeit der 
Klangfarbe erreicht. Er geht (natürlich, möchte man 
sagen) von zwölftönigen Reihen aus, deren Intervall= 
verhältnisse auch die Harmonik bestimmen. Und er 
versucht im zweiten Stück eine Konstruktion vom 
Rhythmus her, die zeitweise dem Schlagzeug die 
Alleinherrschaft überläßt. Das ist ein Klopfen, Klirren, 
Beckenzischen wie in einer arithmetisch geordneten - 
Engelsküche. Die Metrik scheint chaotisch, und dabei 
läuft das Stück fast ununterbrochen im Viervierteltakt, 
der nur in „variable Metren“ unterteilt wird. In 
Klebes Musik sind viele experimentelle Gedanken ein 
gebaut; gerade das aber gibt ihr den Reiz einer Über= 
raschungsästhetik, die über die Konturen der sehr ge= 


„moderner“, d. h. sprachbereichernder und dennoch. 


Komponisten wohnten dem Konzert bei und konnten 
sich für den ungemein herzlichen Beifall bedanken. 


LEOPOLDSTOKOWSKI 
wurde am 18. April 75 Jahre alt. 


Nach der Pause gab es Darius Milhauds Dritte Sym= 
phonie (1946) mit dem Tedeum am Schluß. Das ist, 
bei aller Liebe zu dem großen provenzalischen Meister, 
keins seiner besten Werke. Die raschen Sätze, „Fiere= 
ment“ und „Pastorale” leben von der hellen Melodik 
und Rhythmik südfranzösischer Volkslieder, die etwas 
unbekümmert im Orchesterklang gespiegelt und mit= 
unter tonal denaturiert werden. Der zweite Satz ist 
der relativ reizvollste, weil hier die Chorstimmen text= 
los summend in entspannenden Akkorden eingeführt 
werden. Die Wirkung ist koloristisch sehr eigenartig, 
wenn auch in den „Sirenes” Debussys vorgestaltet. 

Der Ambrosianische Hymnus des Schlusses konfron= 
tiert massive Chor= und Solowirkungen einem zur 
Orgel verwandelten Orchesterklang. Aber das Ergeb= 
nis ist konventionell, die altertümlichen Quinten= 
parallelen stehen im Raum wie flinke Photos gotischer 
Bildhauerwerke. Man merkt die Hast der Arbeit und 
ist verstimmt, besonders wenn in einzelnen Wendun= 
gen das Genie des großen Musikers Milhaud durch= 
bricht. 


Richard Kraus, der breite kräftige Mann mit dem 
Spitzbärtchen, wie von Jordaens gemalt, vermittelt die 
ungleichen Partituren mit gleicher Intensität. Die 
große Leistung des Abends ist seine nie erlahmende 
Energie, sein Ohr für die vielerlei disparaten Stile, 
seine Wirkung auf das konzentriert spielende Berliner 
Philharmonische Orchester. Man möchte ihn öfter an 
solchen Aufgaben bewährt wissen. 

H. H. Stuckenschmidt 


Uraufführung in Braunschweig: 
Fünfte Sinfonie von Siegfried Borris 


Die Fünfte Sinfonie in cis des Berliner Komponisten 
Siegfried Borris, bereits in den vierziger Jahren ent= 
standen, wurde kürzlich im Rahmen der Konzerte der 
Staatstheaterkapelle in Braunschweig uraufgeführt. 
Borris hatte das Werk noch einmal überarbeitet und 
jetzt als Opus 61 zur Diskussion gestellt. Der Kom: 
ponist steht in der geistigen Gefolgschaft seines Lehr- 
meisters Paul Hindemith, hat aber dennoch seinen 
eigenen Stil gefunden. Das zeigt beispielsweise im 
einzelnen: der thematische Einfall (1. Satz), im gan= 
zen: das Bemühen um Kontakt mit lebendigen Musi- 
zierpraktiken. 


Die mit starkem äußerem Erfolg uraufgeführte Sin- 
fonie weist einen vitalen Musiker aus, dessen einfalls= 
reiche Sprache bei aller Leidenschaftlichkeit zuchtvoll 
und bündig bleibt. Borris bedient sich dabei weniger 
des Raffinements eines umfangreichen Orchesterappa= 
rates. Er bevorzugt selbst in der Großform kammer- 
musikalisches Konzertieren. Das unruhig Getrieben- 
sein der Themen und ihre Durchführung in den Eck= 
sätzen wird durch handwerklich beachtenswert gemei= 
sterte Linearität gebändigt. Das viersätzige Werk 
bringt zunächst in Sonatenform ein Allegro deciso 
und schließt mit einem durchsichtig gebauten Rondo 
(Finale. Allegro ma non troppo). Zwischen dieser zu= 
weilen zupackenden Motorik und Rhythmik erklingen 
lyrische Passagen wie der etwas nervös=verkrampfte 
„Reigen“ (Allegro moderato) und eine herbe „Ro= 
manze” (Andante cantabile). 


Die Braunschweiger Staatstheaterkapelle unter Arthur 
Grüber widmete sich dem nur wenige Ruhepunkte 
gewährenden Werk gewissenhaft. Der Komponist 
konnte sich bei dem lebhaft zustimmenden Publikum 


bedanken. Gotthard Schmidtke 


„Katharina Knie” 


. von Zuckmayer und Spoliansky 


Mit allen Anzeichen eines großen gesellschaftlichen 
Ereignisses fand im Münchner Gärtnerplatztheater 
die Uraufführung der „Katharina Knie” von Carl 
Zuckmayer und Mischa Spoliansky mit Hans Albers 
in der Rolle des Vaters Knie statt. Warum gab Zuck= 
mayer sein Seiltänzerstück „Katharina ‚Knie” für das 
Musiktheater frei? Glaubte er an die Notwendigkeit 
einer künstlerischen Metamorphose — oder versuchte 
er nur, sein brachliegendes Stück durch eine Musical 
Injektion wieder up to date zu bringen? In der alten 
Fassung ist „Katharina Knie” ein Volksstück, von der 
neuen hatte man vielfach erwartet, daß sie einen 
Modellfall für ein deutsches Musical abgeben würde, 
also für eine Theaterform, die Musik, Gesang, Sprache, 
Pantomime und Tanz vereint, die amüsant, brillant 
und schmissig ist, die nicht nur musikalische, sondern 
auch literarische Ambitionen hat, eine Art Gesamt= 
kunstwerk der leichten Muse mit singenden Schau= 
spielern und tanzenden Sängern. Aber die erneuerte 
„Katharina Knie” wurde kein Musical, sondern ein 
Rührstück mit Gesangseinlagen. Überrascht stellt man 
fest, daß nicht einmal der Versuch gemacht wurde, das 
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P7 


DE Stück den Gegebenheiten des 'Musiktheaters anzu= 
passen. ı 


Robert Gilbert, dem Zuckmayer die textliche Bearbei= 
tung der „Katharina Knie” überließ, begnügte sich 
damit, kleine Striche und belanglose Änderungen vor= 
zunehmen. Hier und da läßt Gilbert die Handlung 
stillstehen, Musik setzt ein, und ohne dramaturgische 
Notwendigkeit fängt jemand zu singen an. Man über- 
sah, daß ein naturalistisches Theaterstück sich nicht 
ohne Stilbruch mit geschlossenen Musiknummern, also 
x mit stilisierten Formen, durchsetzen läßt. Entweder 
hätte man „Katharina Knie“ mit Haut und Haaren 
vertonen müssen, um die Einheit des Stils zu wahren, 
wie Puccini, Charpentier oder Janäcek naturalistische 
Stoffe vertont haben, oder aber man hätte Text und 
Handlung grundlegend umformen müssen, in ihnen 
bereits das Moment der Stilisierung anbahnen müssen, 
damit die musikalischen Formen organisch als Steige 
rungen oder auch als Ruhepunkte zum Ausschöpfen 
der Gefühle herauswachsen konnten. Sicher hätte man 
alle stilistischen Bedenken nachsichtig beiseite gestellt, 
wenn ein Komponist geniale musikalische Nummern 
geschrieben hätte. Aber was Mischa Spoliansky uns 
zumutet, ist großer symphonischer Operettenstil von 
Anno dazumal, sind Gesangs= und Streicherschnulzen 
von penetränter Sentimentalität. 


Hans Albers spielt den Hans Albers — Pardon! — den 
Vater Knie, er identifiziert die Rolle gewissermaßen 
mit sich. Wenn er in einem raffiniert hinaisgezögerten 
Auftritt erstmals auf der Bühne erscheint, erleben 
wir Theater von fast grotesker Großartigkeit. Aber 
das ist das Merkwürdige, er spielt bisweilen mit alt= 
modischen Mitteln wie ein Stummfilmstar und ist doch 
sehr dezent und verhalten. Katharina ist Sonja Schö- 
ner, eine junge Begabung mit taufrischer Stimme, die 
auch gut agiert und spricht. 

Helmut Schmidt-Garre 


Hagener Oper 
spielt „Columbus” von Egk 


In einer Inszenierung ihres Intendanten Hermann 
Werner brachten die Städtischen Bühnen in Hagen 
Werner Egks Oper „Columbus“. Die Spielführung ver- 
mittelte geschickt zwischen Epos und Drama, zwischen 
Bericht und Bildnis. In der Bildgestaltung von Kurt von 
Mülmann und: der Choreographie von Marlis Grünberg 
war die Aufführung durchweg richtig akzentuiert, 
mochten auch die Intensitätsgrade im Spannungsnetz 
des Tragisch-Monumentalen nicht allzu hoch zu veran- 
schlagen gewesen sein. Auch geriet die Landnahme des 
kühnen, von den Eingeborenen umtanzten Eroberers 
wohl ein wenig in die Nachbarschaft der Hawaii= 
Operette, Die vorwiegend auf das theatralische al fresco 
gestellte Musik wäre noch bestimmter und härter zu 
umreißen gewesen, als es durch den sonst verläßlichen 
Dirigenten Walther Meyer-Giesow geschah. Bei dieser 
Choroper muß auch der Chorleiter genannt werden: 
Hans Schmidt, dem für den frontal zwischen Orchester 
und Spielfeld postierten Chor der trefflich geschulte 
Hagener Paulus-Chor zur Verfügung stand. Unter den 
Darstellern und Sängern ragte der gewichtige Colum- 
bus von Erwin Deblitz hervor, der aus der Titelfigur 
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: die anderen Hauptfiguren ein: Annemarie Lippert als - 


In dieser Beziehung trifft er sich mit Klaus Hashagen 


keinen traditionellen Opernhelden, sondern eine Ge= 
stalt epischen Formats machte. Der statischen Kraft 
und nüchternen Strenge des Spiels fügten sich auch 


Isabella, Hans Reischl als Ferdinand und die beiden 
Sprecher von Hans Losse und Curt Haug. ER 39 


Matinee 
mit hannoverschen Komponisten 


Das „studio für neue musik“ der hannoverschen 
Gruppe der „Musikalischen Jugend”, in Verbindung 
mit dem Norddeutschen Rundfunk, Hannover, stellte 
in_ der Februar-Matinee vier in Hannover ‘lebende 
Komponisten zur Diskussion. Beginnen wir mit dem 
Jüngsten, Karl Heinz Köper (Jahrgang 1927), dem 
einzigen, der wirklich aus Hannover stammt. Ihm 
scheint eine bescheidene, unterhaltsam aufgelockerte 
Variante zu Bartöks Klavier-Duosonate und Schlag= 
zeug vorzuschweben. Die Art, wie er in seiner „Kam-= 
mermusik“” das differenziert besetzte Schlagzeug 
„thematisch“ am übrigen Instrumentarium (Oboe, Fa=- 
gott und Klavier) teilhaben läßt, verriet Geschick. Aber - 
die Gefahr der Maniriertheit liegt natürlich bei diesem 
übertriebenen Wechsel der „geschlagenen” Klang 
farben sehr nahe. Köper schreibt keinen Takt, der 
nicht den en. instrumentengerecht ent= 
gegenkäme. 
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(geboren 1924) auf einer Linie, dessen „Kleines Diver- 
timento“ ebenfalls Gebrauchsmusik im guten Sinne 
darstellt. Hashagen ist es um aparte melodische Berei= 
cherung zu tun, deshalb legt er seinem Werk für drei 
Singstimmen, Holzbläser, Streicher und Schlaginstru= 
mente französische Volksmelodien zugrunde, die er 
mit leichter Hand, mit humorgewürzter Gelassenheit 
verarbeitet. 
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dh Leinert war seiner eigenen „Heiteren Kam= 
merkantate” nach Gellert „Die Wunderkur” für drei 
Singstimmen ein gewissenhafter Vermittler. Er zeigt 
sich hier als ein vielseitiger praktischer Musiker, der 
der hübschen Fabel von der Wunderkur mit stark illu= 
strativen Mitteln seines Instrumentariums nachgeht, 
ohne allerdings der Kantate auch nur in Ansätzen 
einen erheiternden Anstrich geben zu können. 


Eduard Hanisch, der Hauskomponist des NDR Han- } 
nover, hatte eine Klarinettensonate beigesteuert, die BR: 
dem vortrefflihen Soloklarinettisten Friedrich Ort 3 
Gelegenheit gab, eine duftige, delikate Tongebung zu 
entfalten, immer mit feiner melodischer Prägnanz über 
dem Klavier (Karl Heinz Köper) zu schweben. 


Um die Ausführung unter der Leitung von Friedrih 
Leinert machten sich neben den Vokalsolisten Ruth 
Lennartz (Sopran), Helmuth Mühlhansel (Tenor) und 
Dietmar Hackel (Bariton) noch die Streicher Conrad 
v. d. Goltz (Violine), Georg Littmann (Bratsche), Bern- 
hard Braunholz (Cello) und die Holzbläser Friedrich 
Fortmann (Oboe) und Walnald Kresin (Fagott) ver= 


dient, = 
a Ba Limmert 


Berichte ans dem Ausland: 


Neue Musik im Wiener Konzerthaus und in der IGNM 


Paul Sacher hat das Verdienst, Honeggers weltliches 
Oratorium „Cris du monde” in Wien erstaufgeführt 
zu haben. Die Uraufführung fand bereits vor 25 Jahren 
durch den Cäcilienverein von Solothurn statt und mag 
damals der Dernier cri der literarischen und musika= 
lichen Mode gewesen sein. Rene Bizets Dichtung ge= 
stältet den Konflikt des Menschen von heute, der sich 
nach Ruhe und Beschaulichkeit sehnt, aber immer 
wieder in den Betrieb und Lärm unserer Zeit hinein= 
gerissen und von diesem schließlich zermalmt wird. 
In der Musik dieses Monumentalwerkes, das stilistisch 
mit Honeggers anderen großen „Fresken“ verwandt 
ist, manifestiert sich eine wirkliche Kraft, welche die 
gewaltigen symphonischen und choralen Klangmas= 
sen bewegt. Nach lyrischen Partien und zuweilen etwas 
banalen Klangmalereien gipfelt das Werk in einem 
finalen Chorsatz, wo die Stimmen des: Meeres und 
der Berge, des Weltraumes und der unbekannten 
Städte, der Arbeiter und Soldaten zusammenklingen: 

“ein von Jazzrhythmen des Orchesters grundiertes 
Quodlibet, nach dem das Werk seinen Namen erhalten 
ha:. 


Im zweiten Teil dieses Konzertes folgte Strawinskys 
Kurzkantate „Babel“ für Männerchor, Sprecher und 
Orchester, die als Teil eines großen „Genesis“-Orato- 
riums gedacht war, dessen einzelne Episoden von 
verschiedenen, damals (1944) in Amerika lebenden 
Komponisten wie Milhaud, Toch, Hindemith, Bartök, 
Schönberg komponiert wurden bzw. geschrieben wer= 
den sollten. Es kam zwar nicht zur Ausführung dieses 
ein wenig babylonisch anmutenden Projektes, aber 
wir haben das sehr eindrucksvolle Fragment Stra= 
winskys, das besonders durch die strenge und lapi- 
dare Art, wie die Worte Jehovas (nach der Vulgata) 
vertont wurden, aufschlußreich und charakterisiert ist. 
Den Beschluß des interessanten Abends: bildete Stra= 
winskys Bearbeitung der Bachschen Choralvariationen 
„Vom Himmel hoch“ für kleinen gemischten Chor, 
10 Streicher (ohne Violinen und Celli) und ein Dut= 
zend Bläser: ein klares, hellklingendes und festliches 
Zehnminutenwerk, das in Geist und Klang dem großen 
Vorbild nahesteht. Der Riesenchor der Wiener Sing= 
akademie, das Orchester der Symphoniker und die 
Solisten Hilde Zadek, Nathalie de’ Witt und Walter 
Berry ‚haben unter Paul Sacher Außerordentliches ge= 
leistet. 

Auch der junge Dirigent Lorin Maazel setzte sich in 
einem Zyklus=Konzert der Wiener Symphoniker für 
zwei neue Werke ein. Bartöks elementare, spannungs= 
geladene und aufpeitschende Suite aus dem Ballett 
„Der wunderbare’ Mandarin”, deren faszinierende 
Darbietung vielleicht zur Einstudierung des Werkes 
an der Wiener Staatsoper angeregt hat, lohnte den 
Einsatz mehr als Bohuslav Martinus wenig originelles, 
zudem an einem zu dicken Orchesterpart leidendes 
Violinkonzert, dessen Solopart‘ der junge Geiger 


Dewy Erlih mit Todesverachtung und bedeutender 
Virtuosität spielte. ei 


Je ein bis zwei neue Werke setzte auch der junge 
Wiener Komponist und neue Leiter des Wiener 
Kammerorchesters der Konzerthausgesellschaft, Paul 
Angerer, auf die Programme seiner fünf Konzerte. 
Bisher wurden in diesem Zyklus aufgeführt: Fünf 
griechische Tänze von Nikos Skalkottas, Hindemiths 
„Herodiade” nach Stephane Mallarm&, einige von 
Angerer instrumentierte Klavierlieder von Kodaäly, 
Kreneks Concertino für Flöte, Violine, Cembalo und 
Kammerorchester (ein barockisierendes musikantisches 
Werk aus dem Jahre 1924) und zuletzt Janaleks Suite 
für Streichorchester. Die geschickte „Dosierung“ 
neuerer Werke und die gute Einstudierung erwiesen 
sich als sehr günstig und publikumswirksam. 


Gemeinsam mit der Wiener Konzerthausgesellschaft 
veranstaltete die Österreichische Sektion der IGNM 
zwei Orchesterkonzerte. Das erste wurde von Michael 
Gielen geleitet und brachte die an dieser Stelle bereits 
besprochene „Passacaglia” d-Moll op. ı von Webern, 
«Schönbergs Klavierkonzert op. 42 aus dem Jahr 1942, 
Theodor Bergers „La Parola“ und — als Uraufführung 
— die „Sinfonia brevis” von Johann Nepomuk David. 
Das kammermusikalisch angelegte Werk, dessen 
Blechbläserchor auf die Hörner reduziert ist, zeigt 
stilistisch eine überraschende Verwandtschaft mit 
Schönbergs Klavierkonzert, nach welchem es gespielt 
wurde. Lediglich der letzte Satz Davids wirkt kom= 
pakter und ist von lebhafter kontrapunktischer Bewe= 
gung erfüllt. Das Publikum im Großen Konzerthaus= 
saal zeigte sich für die schwierigen Werke sehr 
aufgeschlossen. 

Noch um einige Grade animierter, weil um eine Sen= 
sation bereichert, waren die Besucher des mit Span= 
nung erwarteten Boulez-Konzertes im Mozartsaal. Die 
drei Stücke des ersten Programmteils exekutierte 
Pierre Boulez (als Dirigent) mit dem Kammerorche= 
ster der Konzerthausgesellschaft: Anton von Weberns 
zweisätzige Symphonie, die Kontrapunkte von Stock= 
hausen (die etwas kühler aufgenommen wurden) und 
Debussys „Danses”, mit denen sich Boulez zum Vater 
der Neuen Musik bekannte. Für „Le Marteau sans 
Maitre” (an dieser Stelle bereits ausführlich be= 
sprochen) hatte er sein eigenes Ensemble mitgebracht, 
dessen einzelne Mitglieder im Programm nicht na= 
mentlich aufgeführt wurden. Man sah viele Nicht= 
Habitues im Publikum, Wiens Malerkolonie schien 
vollständig vertreten, Ihnen mag die revolutionäre 
Neuartigkeit dieser Partitur (die soeben in der Uni= 
versal-Edition erschienen ist) nicht ganz aufgegangen 
sein; aber man war beeindruckt von dem eigentüm= 
lichen, an fernöstliche Musik erinnernden Klang von 
Gitarre, Schlagwerk, Xylophon, Vibraphon, Bratsche 
und Flöte und bewunderte die eminente Leistung der 
Interpreten. 
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Staatlichen Akademie, wo seit zwei Jahren die Ver- 
anstaltungen der IGNM stattfinden, über Probleme 
und Schwierigkeiten bei der Interpretation neuester 
Werke und spielte anschließend seine 1. Klaviersonate 
sowie zwei Sätze aus der zweiten. Die übrigen Veran= 
staltungen der IGNM können in diesem Rahmen nur 
erwähnt werden. Die ausgezeichnete Programmgestal- 
tung, die Häufigkeit der Veranstaltungen sowie der 
Grundsatz, nur von erstklassigen Interpreten neue 
und neueste Werke spielen zu lassen, all das ist in 
erster Linie dem Generalsekretär dieser Vereinigung, 
Erwin Ratz, zu danken. So lernte man an einem Abend 
des Duos Robert Soetens — Suzanne Roch nicht nur. 
einen hervorragenden, technisch brillanten und grund= 
musikalischen Geiger, sondern auch eine Reihe hoch= 
interessanter Violinwerke kennen: Marcel Mihalo- 
vicis 2. Sonate von 1941, die Sonata dedicata a una 
figlia immaginaria von Antonio Veretti sowie die 
Sonate op. 14 von Giselher Klebe und Bartöks erste 
Violinsonate von 1921. Bei David Tudors Vorführun= 
gen neuester serieller und zum Teil für präpariertes 
Klavier geschriebener Werke von Christian Wolff, 
Karlheinz Stockhausen, Earle Brown, Morton Feld= 
mann, Bo Nilsson und John Cage verhielt sich das 
Publikum wie wohl überall in der Welt und reagierte 
auf den sanften Fanatismus der Komponisten und _ 
Interpreten nicht nur mit Applaus, sondern auch mit 


Portugiesische Musik der Gegenwart 


Die in Lissabon veranstalteten Festspiele portugie= 
sischer Musik, die ausschließlich zeitgenössischen 
Werken gewidmet waren, haben ein ziemlich voll= 
ständiges Bild der modernen Strömungen vermittelt, die 
von den repräsentativen Komponisten vertreten wer= 
den. Zu ihnen gehört vor allem Luis de Freitas Branco 
(1890—1955), der mit der Komposition „Künstliche 
Paradiese“ (1910) den Impressionismus in Portugal ein= 
führte. Unbeeinflußt von dem damals herrschenden 
Dilettantismus lenkte er durch echte wissenschaftliche 
Forschungen die Aufmerksamkeit auf den folkloristi= 
schen Schatz Portugals. Er ging auch nicht an der 
Schönberg=Schule vorbei (was sich in den „Gedichten 
von Mallarme&“ widerspiegelt). Und schließlich kann er 
als einer der Pioniere der Rückkehr zum Klassizismus 
in jenem historischen Augenblick, da Europa noch 
ganz vom expressionistischen Fieber erfaßt war, be= 
zeichnet werden. 


Auf den Musikfestspielen war Luis de Freitas Branco 
gut vertreten: 3. Sinfonie (£943), 2. Sonate für Geige 
und Klavier (1928), Variationen und Fuge über ein 
eigenes Thema (1947), Stanzen von Camöes für 
Frauenstimmen.a cappella (1935—43) und dazu Stücke 
für Gesang und Klavier nach Texten von Antero 
Quental (1943). 

Die 3. Sinfonie macht in ee Weise die 
Grundzüge seiner musikalischen Richtung sichtbar. 
In diesem wie auch in den späteren Werken wird klar, 
welche Bedeutung Luis de Freitas Branco der themati- 
schen Gegenüberstellung der starken Wirkung von 
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Einige Tage vorher sprach Boulez im Vortragssaal der = 


 Falla beimaß, als ihn die mit dem Klassizismus von 


erzielte der ck junge. anlerikicche Piz 
nist Paul Jacobs (Debussy: 5 Etudes pour le piano; 
Webern: Variationen op..27; Bartök: Etudes op. 18; 
Schönberg: Klavierstücke op. 33 und op. 23; Ödsire = 
Etudes de rhythme von Messiaen aus dem Jahr 1950). 


Das erlesene Programm, das sich Carla Henius für 
ihren Liederabend zusammengestellt hatte, gewisser= 
maßen eine Anthologie des modernen Liedes von De= 
bussy bis zur Gegenwart, nahm ebenso für die Künst= 
lerin ein wie ihre kultivierte Art des Vortrags. Sie 
sang Trois chansons de Bilitis von Debussy, zwei 
Lieder op. 14 von Schönberg, die beiden Fassungen des 
Stormschen „Schließe mir die Augen beide“ von 
Alban Berg (von 1907 und 1926), vier Lieder op. 12 
von Webern, fünf Lieder nach Gedichten A. Adys von 
Bartök, Kafka-Gesänge von Hermann Heiß (Expres= 
sion K) und Ernst Krenek (op. 82). 


Erwähnt sei schließlich noch ein Konzert des Pianisten 
Soulima Strawinsky, das mit Scarlatti begann und 
mit Strawinsky schloß. Die Überraschung des Abends 
waren die Vier Etuden op. 7, ein Jugendwerk Stra= 
winskys, zwei Jahre vor dem „Feuervogel” noch in 
Rußland geschrieben, pömpöse Klaviermusik & la 
Skrajabin oder Rachmaninow. 


Helmut Fiechtner 


agogischen und dynamischen Kontrasten beimißt. Die 
Anwendung einer dualistischen Technik und kontra 
punktische, von Zarlino inspirierte Durchformung 
sind weitere Konstanten seines gesamten Schaffens. 
Der formalen Struktur wird immer große Sorgfalt: 
gewidmet, aber ohne sklavische Unterordnung unter 
die ererbten Formen der Wiener Klassik. Hinsichtlich 
der Harmonik überwiegt die Verwendung der Modu= 
lation als eines ausdrucksstarken Faktors, die in dem 
assoziativen Prinzip starke Unterstützung findet. So= 
wohl die 3. Sinfonie wie jede der übrigen drei doku= 
mentieren eine der interessantesten Seiten der portu= 
giesischen Erneuerungsbewegung.. 


Die Musikfestspiele haben aber auch eine andere Seite x 
des Komponisten Luis de Freitas Branco aufgezeigt: 
die Schaffung eines Madrigalstils a cappella; ein Stil, 
wie er nur von einem Komponisten des 2o0._Jahr- 
hunderts entwickelt werden konnte, ein Stil, der eine 
geradezu vorbildliche Anpassung an den Klassizismus 
des Camöes und an die rhythmischen Dominanten 
der Sprache des genialen Dichters der Renaissancezeit 
erreicht. Der umfangreiche Zyklus von Camöes-Ma= 
drigalen stellt ohne Zweifel einen Gipfel in der Ge= 
schichte der portugiesischen Musik dar. Und das macht 
uns die Bedeutung begreiflich, die ihnen Manuel de 


„Atlantida“ zusammenhängenden Probleme beschäf= 
tigten. 5 : 
Im Gegensatz zu Freitas Bianko dk Arando f 
Jose Fernandes sehr viel französischem Einfluß, dm 


+ 


rung seines technischen Kae ausgesetzt. 
war. 1933 reiste er mit einer Gruppe junger portu= 
_ giesischer Komponisten nach Paris, die darauf brann= 


_ ten, den Kontakt mit der europäischen Musik herzu-= 
stellen. Das Meisterwerk von Armando Jose Fernandes 


ist zweifellos das „Konzert in h=moll“ für Klavier und 
Streicher, das im ersten Konzert für Kammermusik zu 
hören war. Es verkörpert mehr als jede andere seiner 
Kompositionen einen ausgeprägten Hang zu einem 
harmonisch verfeinerten Neo-Klassizismus. Von seinen 
ersten Werken an spürt man bei Armando Jos& Fer= 


" nandes den Willen, sich keiner der verbreiteten ästhe= 


tischen Richtungen anzuschließen. Abgesehen von den 
ersten Klavierwerken, die noch die, verschiedensten 
Einflüsse erkennen lassen, offenbart sein ganzes Werk 
das Bestreben, aus dem „Nach=Impressionismus”, aus 
der Polytonalität, aus den charakteristischen rhyth= 
mischen und melodischen Zellen des portugiesischen 
Volksliedes Elemente für eine eigene Sprache zu ent= 
lehnen, die im höchsten Grad modern, aber unabhän- 
gig und jedem doktrinären Zwang abgeneigt ist. 
Armando Fernandes ist also in der portugiesischen 
Musik ein besonderer Fall und gleichzeitig einer der 
interessantesten. In formaler Hinsicht haben ihn seine 
gereiften Fähigkeiten zu einer viel größeren Schärfe 
in der Bearbeitung des thematischen Materials ge= 
bracht. Das ist zweifellos einer der Gründe dafür, daß 
man das erwähnte Konzert auf eine höhere Ebene 
stellen muß als die „Fantasie für Klavier und Orche= 
ster“ von 1938, durchgesehen 1945, deren strukturelle 
Grundelemente weniger Gehalt aufweisen. Die Sonate 
für Geige und Klavier (1941) bestätigt dieses Bedürf= 
nis, die schöpferischen Ideen zu kräftigen und ihnen 
stärkere Ausdruckskraft zu verleihen. 


Croner de Vasconcellos, der drei Jahre lang in Paris 
gearbeitet hat, wohin er 1933 mit Armando Jose Fer= 
nandes gereist war, hat niemals die Absicht gehabt, 
sich als fruchtbarer Komponist zu betätigen. Die Zahl 
seiner Kompositionen ist sehr begrenzt. Aber in allen 
offenbart sich ein Streben nach Vollkommenheit, nach 


_ Reinigung, das sich ganz deutlich in den köstli ‘hen 


„Stanzen“ von Camöes für Gesang und Klavier an= 
kündigt und dann in den „Gedichten“ von Fernaı do 
Pessoa und Diego Brandam sowie in dem „Lied” von 
Lopes Vieira, die alle während der Musikfestspiele zu 
hören waren, bestätigt. Die beiden 1941 geschriebenen 
Tokkaten, die dem Komponisten Carlos Seixas des 
18. Jahrhunderts gewidmet sind, vermitteln uns einen 
Eindruck von seiner ausgesprochen apollinischen Bot= 
schaft. Beide sind nach klassischer Manier zweigeteilt 


_ und rufen in uns die Erinnerung an das wach, was 


Debussy im Verhältnis zu Rameau gemacht hat. 


Ein anderer Musiker, dessen Beziehungen zu Frank- 
reich stärker sind als zu anderen Ländern, ist Claudio 
_ Carneyro, dessen Neigung zur musikalischen Miniatur 
‚sehr ausgeprägt ist. Seine Musik strömt im allgemei- 
nen einen archaisierenden Hauch aus, der Werken wie 
den „Portugalesas” ein ganz eigenes Gepräge gibt. 
Dieses Werk aus dem Jahre 1949 ist übrigens seine 
beste sinfonische Schöpfung und deshalb als Auftakt 
für die Musikfestspiele gewählt worden. Die Kammer= 
musik hat seinem Temperament, seiner Persönlichkeit, 
die sehr sorgfältig den leichten, aufwendigen, spekta-= 
kulären Effekt vermeidet, ein besonders geeignetes 


"Feld eröffnet. Obwohl er eine ausgesprochene Vorliebe 


für Volkslieder und =tänze hat, ist er von dieser Nei= 
gung niemals zu einer pittoresken Kunst verleitet 


Ballett-Festival in Wiesbaden 
Colette Marchand in „Le Combat“ 


worden, wie es in ähnlichen Fällen vielfach geschehen 
ist. Claudio Carneyro hat eine persönliche Form ge= 
funden, seine Liebe zur Volksmusik mit einer edlen 
Sparsamkeit und Zurückhaltung zu verbinden. 


Frederico de Freitas, der ebenfalls zu Beginn des 

. Jahrhunderts geboren wurde, kann als einer der 
besten Vertreter der Polytonalität in Portugal bezeich= 
net werden. Das wurde an dem „Konzertanten Quar= 
tett”, einem sehr ernsten, aber vom Publikum nicht 
besonders warm aufgenommenen Werk erkennbar. 
Dagegen ist seine „Missa solemnis“, die im 3. Sin= 
foniekonzert der Festspiele zu hören war, von einem 
Konservatismus, der alle jene überraschen muß, die 
sich daran gewöhnt hatten, inFrederico deFreitas eine 
irreverente Persönlichkeit zu sehen, die durchaus kein 


Interesse für unnütze Anachronismen hat. Es seijedoch 


angemerkt, daß sich Frederico de Freitas von diesem 
unerwarteten und bedauerlichen Hang zu einer Par= 
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titur in antiquiertem (beinahe Beethovenschem!) Stil 
mit der „Missa Regina Mundi”“, die im Rahmen der 
Musikfestspiele uraufgeführt wurde, befreit hat. Hier 
herrscht ein ganz anderes Musikklima. Der Komponist 
benutzt eine kleine Gruppe von Stimmen „a cappella” 
und versucht auf diese Weise, eine innerlich erlebte 
Botschaft auf ihre absolute Wesenhaftigkeit zurück= 
zuführen. Die sehr dichte Polyphonie ist frei von ba= 
rocken Formeln, sie lehnt sich eher an den mittelalter= 
lichen Kontrapunkt an. Das Werk verrät keine 
modalen Sorgen, die bei Frederico de Freitas im all- 
gemeinen fehlen. Im Laufe seiner umfangreichen 
Produktion hat er sich nur schwer von der Technik 
des Generalbasses frei machen können, obwohl er sich 
ständig um die Modernisierung der Komp n be= 
müht hat. 


Die sinfonische Produktion von Ivo Cruz, dem Direk= 
tor des Nationalen Konservatoriums in Lissabon, hat 
nichts von Bedeutung zutage gefördert. Seine neueste 
„Sinfonie von Amadis“ verliert sich in einem vagen 
Lyrismus, ohne Vitalität, und die beschreibenden Ab= 
sichten können die formale Brüchigkeit, den blutleeren 
Konstruktivismus, der sich durch die aufgeblähte 
Partitur hindurchzieht, nicht rechtfertigen. 


Ruy Coelho ist eigentlich der einzige Komponist, der 
sich in einem modernen Sinn für das Problem der 
portugiesischen Oper interessiert hat. Seine Werke 
sind indessen weit vor dem erstrebten Ziel stecken= 
. geblieben, wie man gelegentlich der Wiedergabe von 
„Spiel im Höllenboot” nach dem Textvon Gil Vicente, 
einem Dichter des 16. Jahrhunderts, feststellen konnte. 
Ein Vorgang, der von einer so ausgesprochen mittel= 
alterlichen Atmosphäre umgeben ist, kann musikalisch 
nicht durch eine Melodik interpretiert werden, die in 
so starker Weise von dem Septimenakkord der Domi= 
nante beherrscht wird. Die Handlung läuft ohne musi= 
kalische Unterstützung ab, ohne jenen ständigen 
Wechsel von Spannung und Entspannung, von dem 
das „Spiel“ des Gil Vicente (ein Meisterwerk des por= 
tugiesischen Theaters) lebt. 


Die sinfonischen Werke, die von Coelho während der 
Festspiele aufgeführt wurden, zeigten ihn als einen 
der Volksmusik verhafteten Komponisten, der in= 
dessen bei der Auswahl und Behandlung der Themen 
keine Strenge walten läßt. Im Bereich der Folklore, der 
echten Folklore, ist Artur Santos, Professor für Kom= 
position am Nationalen Konservatorium in Lissabon 
und Mitglied des International Folk Music Council, 
zweifellos die beherrschende Erscheinung. Im Laufe 
der Musikfestspiele wurden einige seiner wunder- 
baren Fassungen von Volksgesängen und =tänzen 
dargeboten, die bei ihrer Uraufführung im Jahre 1937 
als „eine neue Ära” in der Geschichte der portugie= 
sischen Musik bezeichnet worden waren. 


„Auf den Programmen der Musikfestspiele standen 
auch zwei junge Komponisten: Joly Braga Santos und 
Filipe de Sousa. Das Werkverzeichnis des letzteren, 
der augenblicklich sein Studium in Wien fortsetzt, 
nachdem er zuvor in Portugal und in München gear- 
beitet hatte, ist noch sehr schmal, aber vielverspre= 
chend. Die „Oden” nach Texten von Ricardo Reis, die 
„Gedichte Rilkes” sowie der frische „Schütze” von 
Schiller, für den Sousa eine musikalische Form gefun= 
den hat, die der vom Gedicht ausgestrahlten Atmo= 
sphäre gut angepaßt ist, lassen einen starken Intellek- 
tualismus erkennen. Über den Klavierstücken liegt der 
Schatten von Paul Hindemith. 
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kantesten Persönlichkeiten der zeitgenössischen por- 
tugiesischen Musik. Im Alter von etwas mehr als 
zwanzig Jahren hatte er schon vier‘ Sinfonien, drei 
Ouvertüren, die „Elegie auf Viana da Mota” und „Sin= 
fonische Variationen” geschrieben. Es sind Werke, die 
sehr eindrucksvoll seine ausgesprochene Vorliebe für 


.große Klangmittel in Stücken von weitem Horizont 


beweisen. Man darf ihn als einen Komponisten an= 
sehen, der in direkter Linie die ästhetische Richtung 
von Luis de Freitas Branco fortsetzt, dessen kraftvolle 


‘und ernste Kunst ihn vom ersten Tage seiner musika- 
lischen Erziehung an beeindruckte. Er bejaht und ver= 


teidigt wie sein Meister die Notwendigkeit einer neuen 
Diatonik, die sih von dem üblichen „Dur=-Moll“ 
‚unterscheidet, wie es in der Musik 200 Jahre lang 
vorherrschte — einer neuen Diatonik, die sich nicht 
darauf beschränkt, die alten ungebräuchlich geworde- 
nen gregorianischen Formen wiederzubeleben, sondern 
sich auf die Schaffung neuer Tonreihen und auf die 
konsequente Aufwertung der funktionellen Harmonie 
mit neuen Schwerpunkten gründet. Mit „Leben oder 
Sterben” hat Joly Braga Santos trotz eines unzu= 
reichenden Librettos sein erstes musikdramatisches 
Werk vorgelegt. Es verrät uns einen Komponisten von 
unleugbarer Begabung für das Theater. Es ist das 
Ergebnis einer Konzeption, die der übermäßigen Zer- 
gliederung in einzelne Abschnitte abhold ist; es läßt 
sich von den Grundprinzipien der zyklischen Kon= 
struktion und der Leitmotiv-Technik leiten. Vom 
Gesichtspunkt der Harmonie ist die ständige Anwen- 
dung der phrygischen und mixolydischen Kadenz reiz= 
voll — ein Reflex von zwei Formen der Kadenz, die 
einige der. ältesten Beispiele von Volksliedern der 
Beira Baixa und des Alentejo (zwei portugiesische 
Landschaften) kennzeichnen. 

Zusammenfassend kann man sagen, daß die vom 
Nationalen Sekretariat für Informationen angeregten 
und von der Emissora Nacional durchgeführten Musik= 
festspiele die Gewißheit gebracht haben, daß es in 
Portugal eine sehr aktive Erneuerungsbewegung gibt, 
die wohl ein 'eigenes Gesicht hat, aber natürlich mit 
den Hauptströmungen der europäischen Musik ver= 
bunden ist. Es sei noch die Tatsache angemerkt, daß es 
in Portugal keinen Komponisten gibt, der am Zwölf- 
tonsystem interessiert wäre (bislang wurde dem brei- 
teren Publikum nur eine kleine Serienkomposition 
von Claudio Carneyro, „Khroma” für Viola und Or= 
chester, vorgeführt). Seit etwa 30 Jahren hat das von 
der Volksmusik inspirierte Schaffen die Ergebnisse 
einer echten wissenschaftlichen Arbeit aufzuweisen. 


Seit dieser Zeit erfährt die Folklore eine angemessene 


Behandlung in Fassungen, die sie nicht von ihrem 
wirklichen Wesen und Gehalt entfernen. Auf dem 
Gebiet der sinfonischen Musik kann man bereits von 
einer ästhetischen Kontinuität sprechen, was von uns 
schätzbarem Wert ist. Das musikalische Theater befin- 


det sich noch auf einer Entwicklungsstufe geringerer 
Reife; immerhin lassen uns einige ermutigende An= 


zeichen an eine Entwicklung zu positiven Ergebnissen 


glauben. Die Mehrheit der auf den Musikfestspielen 


aufgeführten Werke wurde ausdrücklich im Auftrag 
des seit vielen Jahren bestehenden Kabinetts für mu= 
sikalische Studien des staatlichen Rundfunksenders 
(Emissora Nacional) geschrieben, was deutlich macht, 
wieviel die zeitgenössische Musik dem Rundiunk ver= 
dankt. “ Jose Atalaya 

(Aus dem BEER von Gerhard‘ Dohms) 


Joly Braga Santos ist dagegen bereits eine der mar= 


ae Neue Musik im Rundfunk 


r 


RAl: Terzo Programma 


Von Zeit zu Zeit unternimmt der Norddeutsche Rund= 
funk Versuche zur Einführung eines Dritten Pro= 
gramms für Anspruchsvolle, für den „klugen Mann 
am Radio“. Im Sommer 1956 hat sich die Evangelische 
Akademie für Rundfunk und Fernsehen mit der Pro= 
blematik eines solchen Sonderprogramms befaßt — 
namhafte Referenten erörterten Grundsätze, denn in 
Deutschland ist es üblich, Grundsätze zu erörtern. 
Anderswo — ich nenne England, Frankreich und Italien 
— laufen seit Jahr und Tag Dritte Programme, ohne 
daß es nötig war, sich über Grundsätze zu einigen. 
Man sendet einfach. Aber nicht etwa unüberlegt. Am 
Beispiel Italiens sei das erläutert. 


‘Die zeitgenössische Musik im Programm der .deut= 


schen Sender kostet den Hörer Stunden seines Schlafes. 
Auf wenige rühmliche Ausnahmen der Programm= 
gestaltung sei nicht besonders hingewiesen. Es gibt 
sie. Man kann etwa Strawinsky am hellichten Nach= 
mittag hören. Selten allerdings, denn bei nur zwei 
Programmen, die sich inhaltlich nicht wesentlich unter= 
scheiden, kann man den Leuten wohl schlecht sagen: 
Das ist ja gar nicht für euch, das ist für die gebildete 
und interessierte Minderheit! 


Eben dies aber gilt für den Terzo Programma. Ein 


"Blick in die Vorschau würde den Unbefugten für alle 


Zeiten abschrecken. Er begnügt sich willig mit den 
anderen beiden Programmen. Da hat er Volksmusik 
(manchmal allerdings befremdlich zeitgenössische), 
Schlagersendungen mit eingelagerten Werbeversen 
von der Nährmittelfabrik Arrigoni, Palmolive-Colgate, 
Omo oder dergleichen, leichte Musik jeder Art... 
obwohl das National-Programm es auch mitunter 
wagt, um 11.30 Uhr etwa Kammermusik von Bach und 
Beethoven zu senden, und Secondo Programma 
fast jeden Tag ein Hörspiel bringt. Terzo Pro= 
gramma aber ist die Krone der programmgestalte= 
rischen Kunst der Radiotelevisione Italiana. Ein wahl- 
los herausgegriffener Tag, der 2. Februar 1957, bietet 
an Neuer Musik das Konzert für Ondes Martenot und 
Orchester von Marcel Landowski, die „Fantasie di 


‚ogni giorno” von Gian Francesco Malipiero und Schön= 


bergs Violinkonzert — und das bei einer Sendezeit 
von rund fünf Stunden ab ı9 Uhr. Die Mittagssen- 
dungen von 13 Uhr bis 14.15 Uhr enthalten Volks= 
musik, eine Anthologie mit Dichtung und Prosa aus 
aller Welt und die Wiederholung des Konzertes vom 
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letzten Abend. x 


Dieses Programm unter der regelmäßigen Rubrik 
„Concerto di ogni sera” zeichnet sich durch interes= 
sante Mischungen aus. An manchen Tagen umfaßt es 
lediglich Kammermusik, sonst Orchesterwerke. Einmal 
stand Roussels Konzert für kleines Orchester Kon= 
zerten von Zavateri und Viotti gegenüber; dann war 
Rameaus Suite „Les Paladins“ mit der selten auf= 
geführten Suite „Christnacht” von Rimsky-Korssakoff 
gepaart; ein anderes Mal folgte auf ein Cembalo- 
konzert von Platti die Suite „Il Convento Veneziano” 
von Casella; zwei Tage darauf trafen sich C. F. Abel, 
Edward Elgar und William Walton in einem „All= 
abend-Konzert”. Die stilistische Reichweite dieses Pro= 
gramms erstreckt sich von barocken Meistern bis zu 
den Komponisten der Gegenwart, doch mit merklicher 


y 
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Sparsamkeit, was die Musik der Jahre von 1850 bis 
1900 anbetrifft. Die Qualität der Sendungen ist durch= 
weg gut. Da das Abendkonzert am folgenden Mittag 
wiederholt wird — und zwar nur über die Kette der 
UKW-Sender, die in Oberitalien erstaunlich dicht 
liegen —, nimmt der Anteil der Industrieaufnahmen 


nur einen sehr kleinen Raum ein. RAI arbeitet im- 


Dritten Programm fast völlig mit Eigenproduktionen. 


Der zeitgenössisch-musikalische Reichtum des Terzo 
Programma sei mit einer Liste belegt. In der Sende= 


woche vom 20. bis zum 26. Januar hörte man: die. 


italienische Fassung von Bert Brechts „Der gute Mensch 
von Sezuan” mit der amüsanten, zwischen Pentatonik 
und sozialistischem Song herumschweifenden Musik 
von Roman Vlad; die 4. Sinfonie von William Schu= 
man, gespielt vom Turiner Rundfunkorchester unter 
Dean Dixon; die Opern „Die entführte Schwieger- 
mutter“ von Lidia Ivanova und „Prof. King“ von 
Bruno Rigacci, zwei neue Werke aus dem rührigen 
Teatro delle Novita in Bergamo; drei Orchesterstücke 
von Turina; Respighis „Adagio con Variazioni” für 
Cello und Orchester; „Structures“ für zwei Klaviere 
von Boulez und „Oiseaux Exotiques“ von Messiaen, 
beides Übernahmen vom Südwestfunk; Casellas 
„Serenata” op, 46 für fünf Instrumente, die „Sonata 
a Cinque“ von Gian Francesco Malipiero und Ghedi= 
nis „Concerto a Cinque“; Werke von Armando Renzi, 
Roussel und Giulio Viozzi; Adagio und Fuge von 
Ottavio Ziino; Weberns Sinfonie op. 21 und die 
Ballettsuite „Chout“ von Prokofieff. 


Das Dritte Programm macht ausgiebig auch mit den 
italienischen Komponisten bekannt, deren Namen noch 
nicht nordwärts über die Alpen gedrungen sind. Etwa 
mit Andrea Mascagni, Flavio Testi oder Sergio Libe= 
rovici. Dieses Bemühen wird von der funkeigenen 
Programmzeitschrift „Radiocorriere” — der besten 
Veröffentlichung dieser Art, die mir bisher begegnet 
ist — durch Fotos, biographische Angaben und Werk-= 
einführungen tatkräftig unterstützt. Die Zusammen= 
arbeit. zwischen Redaktion und Funkhaus zeigt, was 
die deutschen Rundfunkanstalten seinerzeit verloren, 
indem sie ihre Chancen nicht nützten. Hier im „Radio- 
corriere” sind die Leckerbissen aller drei Programme 
mit besonderer Berücksichtigung des dritten ausführ= 
lich erläutert, und zwar besser und umfassender, als 
man dies manchmal in den Pressenotizen der deut= 
schen Sender beobachten kann. Wie sehr sich der 
„Radiocorriere“ geistig von den jetzigen deutschen 
Programmzeitschriften unterscheidet, läßt sich bequem 
an den Titelbildern ablesen. Nr. 2 des „Radiocorriere” 
zeigte ein farbiges Foto vom großen St. Bernhard mit 
Bernhardinerhunden, Nr. 3 das französische Dichter- 
prinzeßchen Minou Drouet und Nr. 4 Maestro Tos= 
canini mit seiner Enkeltochter... das sind Bildthemen, 
die einer Programmzeitschrift anstehen, die enge Be= 
ziehung zum Inhalt der Sendungen haben. Die Hörer, 
die sich nicht vorher im „Radiocorriere“ über das Pro= 
gramm informieren, haben noch die Möglichkeit, alles 
Wissenswerte der gesprochenen Einführung zu ent= 
nehmen, Terzo Programma enthält selbst zu lite= 
rarischen Sendungen oftmals Kommentare, nicht nur 
zu Musiksendungen. Durchweg ist bei musikalischen 
Einführungen darauf gesehen, sowohl’ die Struktur 
des Werkes kurz zu erläutern, als auch einige Worte 
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über den Komponisten und seine Lebensumstände, stiz 
listische Stellung und seine weiteren Arbeiten zu sagen. 


Das geschieht mit einer wirklich erstaunlichen, fast ER 
literarischen Sorgfältigkeit, zugleich aber auch un= 


gehemmt durch Rücksichten auf den „nicht ganz so 
klugen“ Mann. Die Einführungen haben durchweg 
sehr hohes Niveau — sprachlich und inhaltlich; Selt= 
samerweise fehlt in der Absage kaum jemals die An= 
gabe des Verlages eines gespielten Musikstückes. 


Ohne Zweifel ist Terzo Programma eine erstklassige 
Bildungsmöglichkeit. Es regt dauernd zum Nachdenken 
und zur Auseinandersetzung an. Selbst in Funk= 
bearbeitungen bedient es sich jüngster akustischer 
Mittel, wie die elektronischen Komplexe in G.B. Shaws 
„Zurück zu Methusalem“ sehr angemessen zeigten. 
Die italienische Minderheit der Intellektuellen im 
weitesten Sinne darf der Radiotelevisione Italiana 
dankbar für das Dritte Programm sein. 


Fred K.Prieberg 


Blick in die Reit: 


Restaurative Kritik 
contra fortschrittliches Publikum 


Oft ist das Publikum, für das Konzerte veranstaltet 
werden, der Prügelknabe der Kritik gewesen. Immer 
wieder kann man lesen, die Zuhörer hätten versagt; 


ihrer Verständnislosigkeit, ihrer Borniertheit, ihrer 


Bequemlichkeit seien die Mißfallenskundgebungen zu 
verdanken gewesen. Daß Konzertbesucher aber ge= 
tadelt, angegriffen, ja beschimpft werden, weil ihnen 
ein neues Werk gefällt — diese traurige Berühmtheit 
haben erst einige Zeitungen an der schönen blauen 
Donau erlangt. Der einzigartige Fall trat bei einer 
Aufführung des „Marteau sans maitre“ von Pierre 
Boulez in einer Veranstaltung der Wiener Konzert= 


hausgesellschaft ein. Das Publikum hatte den Saal bis 


auf den letzten Platz gefüllt und klatschte Beifall, 
Warum auch nicht? Es ist sein gutes Recht, sich für 
alles Neue zu interessieren und seine Anerkennung 


zum Ausdruck zu bringen, wenn ihm das Werk ge= 


fallen hat. Das aber war den Hütern musealer Kunst 
ein Dorn im Auge, und sie fielen in ihren Gazetten 
über die beifällsfreudigen Zuhörer her. „Man höre 
und staune: das rührend autoritätsgläubige Publikum 
applaudierte auch nach diesem Konzert begeistert” 
oder „Boulez wurde von seinen ‚eingeweihten‘ Ver= 
ehrern beklatscht”. 


Die Ehre, den Vogel der Intoleranz abgeschossen zu 
haben, gebührt der Österreichischen Neuen Tages= 
zeitung vom 23. 1. 1957. Zum Abschluß der Rezen= 
sion, überschrieben „Kabarett zur elliptischen Zer- 
stäubung”, heißt es: „Das Publikum bestand aus einem 
geringen Teil ehrlich Interessierter, aus Menschen, die 
. ihr Beruf herführte, ferner Neugierigen, und schließ= 

lich aus dem Gros von Erscheinungen, wie man sie 
niemals sonst in einem Konzert zu sehen bekommt. 
Fragen wir nicht, von wannen sie gekommen sind, 


stellen aber fest, daß gerade sie einmütig, lange und 
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chen ® 


„Soweit also ging es sch mit Himer Er id bitter 5 
bei dem Gedanken, daß jenseits aller Bemühungen 
maßgeblicher Stellen um Pflege und Reinerhaltung 


"unserer Kunst so etwas passieren kann, das weder 


mit Kunst noch mit einem ernst zu nehmenden EXE 
periment auch nur das geringste mehr zu tun hat. _ 
Und, nicht zuletzt, welch ein massives Stück Geld 
diese von einem wohlorganisierten und finanzierten 
Klüngel inszenierte Demonstration wider die Musik 
und den guten Geschmack einer uralten Kulturstadt 
gekostet haben mag. Solange es bei uns auch nur 
einen Künstler gibt (und es sind ihrer viele), der um 
Brot und Anerkennung zu kämpfen hat, so lange 
können Abende wie dieser nur als Provokation npr 
funden und gewertet werden.” 


Der Autor, der sich für die Reinarfaltune der Kunst 


"und für die Pflege ihrer Mediokritäten einsetzt, heißt 


Fritz Skorzeny. Sicherlich hat er mit einer zweifelhaften 
Größe des Dritten Reiches nur durch Zufall den Na= 
men gemein. Von dem Jargon und der Geisteshaltung 
jener Radaubrüder ist er allerdings nicht sehr weit 
entfernt. | & 
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Le Corbusier baut den Pavillon 
„Welt der Zukunft‘ 


In einem Rundschreiben vom 25. Januar 1957 gibt die 
Pressestimme der Deutschen Philips GmbH, in Ham- 
burg Einzelheiten über die Mitarbeit des berühmten 
Schweizer Architekten Le Corbusier an der Weltaus- 
stellung in Brüssel 1958 bekannt: 


Automation ist das Schlagwort für einen neu begin 


nenden Zeitabschnitt, der das noch nicht ein Jahr= 
hundert andauernde industrielle Zeitalter ablösen soll. 
Die Automatisierung ist das Ergebnis einer schnell 


fortschreitenden Entwicklung auf dem Gebiet der 


Elektronik. Diese Entwicklung beschränkt sich nicht 
allein auf die industrielle Fertigung, sondern sie wird 


auch die private Sphäre des Menschen in erheblichem = f 


Maße beeinflussen, verändern — automatisieren. 


Wie weit die neue Technik die private Umwelt ein- . 
mal bestimmen kann und bestimmen will, will Philips 
in einem Pavillon „Welt der Zukunft” auf der Welt= 
ausstellung in Brüssel 1958 zeigen. Die Besucher wer= 
den hier der Verwirklichung heute noch utopisch 
anmutender Ideen gegenüberstehen. Auch was auf 
dem Gebiet des Lichts und des nn en ist, 
soll gezeigt werden. 


Für den Bau des nach. volle neuen Ideen. zu schaffen= 


den Pavillons wurde der Architekt Le Corbusier ver 


pflichtet. Le Corbusier, der durch seine Arbeiten inter- 
national bekannt geworden ist, wird in Brüssel mehr 
als einen Ausstellungsraum bauen. Er will ein Haus 
der Zukunft schaffen, das in vielen Beziehungen weg= 
weisend sein soll für die Bauweise von morgen, dem 


Zeitalter der Elektronik. Der Bau, nach einem „Regie 


buch” durchgeführt, wird jahrelange wissenschaftliche _ 
Forschungen und jüngste, neu Ran Erkennt: _ 


nisse berücksichtigen. 


En 


NOTIZEN 


Tom Gedächtni s 


Am 8. März starb in Zürich der 7ojährige Komponist 
Othmar Schoeck an einer Herzschwäche. Durch ihn hat 
die Musik der Schweiz zum erstenmal eine europäische 


Geltung erlangt. In seinen Liedern war Schoeck der 


legitime Erbe der großen Liedkomponisten von Schu= 
bert bis Hugo Wolf. Eichendorff, Mörike, Lenau und 
andere Romantiker haben in seinen Vertonungen neue 
musikalische Deutungen erfahren. Von den zeitgenös= 
sischen Dichtern stand ihm Hermann Hesse besonders 
nahe. Das pastorale Intermezzo „Sommernacht” sowie 
die Konzerte für Violine, für Violoncello und für Horn 
sind seine bekanntesten Instrumentalwerke. Erfolg=- 
reich wären auch seine Opern, zum Beispiel „Vom 
Fischer un syner Fru”, „Massimilla Doni“, „Das Schloß 
Durande“. = 


Im Alter von 76 Jahren starb Kurt Baron von Wolff 
Wolfurt am 25. Februar in einem Münchner Kranken= 
haus. Von den zahlreichen Werken des aus dem Balti- 
kum stammenden Komponisten haben vor allem die 
„Tripelfuge“ für Orchester und das „Weihnachts= 
oratorium” besondere Beachtung gefunden. Als Sekre= 
tär der Preußischen Akademie der Künste in Berlin 
hat er öffentliche Konzerte mit Werken junger Kom= 
ponisten veranstaltet und sich um die Förderung der 
Neuen Musik große Verdienste erworben. 


Der Komponist, Pianist und Musikschriftsteller Rudolf 
Reti, einer der Mitbegründer der Internationalen Ge- 


‚sellschaft für Neue Musik, ist am 7. Februar im Alter 


von 71 Jahren gestorben. In Serbien geboren, lebte er 
in Wien, seit 1938 in den Vereinigten Staaten. Hier 
veröffentlichte er 1951 „The Thematic Process in 
Music“. Ein anderes Buch, „Tonality, Atonality, Pan= 
tonality”, das sich mit den Problemen der Neuen 
Musik -auseinandersetzt, konnte er noch kurz vor sei= 
nem Tode vollenden. 


Bühne 


Die Uraufführung der bereits angekündigten neuen 
Oper von Giselher Klebe, „Die Räuber“, findet am 
2. Juni in Düsseldorf statt. 


„Lulu“ von Alban Berg kam in le heraus. 
Stockholm brachte die schwedische Erstaufführung 


seines „Wozzeck”. 


Im Brüsseler Theätre de la Monnaie wurden „Car= 
mina burana“ und „Die Kluge” von Carl Orff zum 


. ersten Male in französischer Sprache aufgeführt. 


Kurt Weills „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” 


"hat das Landestheater Darmstadt angenommen. 


Die letzte Premiere der Städtischen Bühnen Köln in 
der Universitätsaula war „The Rake’s Progress” von 
Igor Strawinsky. 

Das Badische: Staatstheater Karlsruhe bereitet einen 
Richard-Mohaupt=Abend vor. Das Programm enthält 
die europäische Erstaufführung der einaktigen Oper 
„Zwillingskomödie” und die Uraufführung des Balletts 
„Der Weiberstreik von Athen“. 


In Deutschland ist Rolf Liebermanns „Schule der 
Frauen”, deren Neufassung während der diesjährigen 
Salzburger Festspiele uraufgeführt wird, zum ersten 
Male in der Deutschen Oper am Rhein zu hören. 
Dem Linzer Landestheater ist die österreichische Erst= 
aufführung der Oper „Pallas Athene weint” von Ernst 
Krenek zu danken. 

Der Kieler Generalmusikdirektor Georg c. Winkler 
hat den Operneinakter „Burlesca” von Antonio 


_ Veretti ins Deutsche übertragen und in seinen Spiel= 


plan aufgenommen. 


„Vanessa”, die erste Oper des amerikanischen Kom= 
ponisten Samuel Barber, wird im Januar 1958 an der 
New=Yorker Metropolitan Opera uraufgeführt. Das 
Libretto schrieb der Komponist Gian Carlo Menotti. 


Das Basler Stadttheater kündigt die deutschsprachige 
Erstaufführung der Opera buffa „Les Mamelles de’ 
Tiresias” (Die Wandlung des Tiresias) von Francis 
Poulenc an. Seine in Mailand uraufgeführten „Dialoge 
der Karmeliterinnen” haben die Bühnen der Stadt 
Köln zur ersten deutschen Aufführung erworben. 


Die westdeutsche Premiere der Oper „Iwan Taras= 
senko“ des österreichischen Komponisten Franz Salm= 
hofer fand in Dortmund statt. 


Der komische Einakter „Arlette“” von Peter Escher 
wurde von der Kammeroper Basel uraufgeführt. 


Konzert 


Auf seiner Spanien-Tournee spielte das Stross=Quar- 
tett Werke von Paul Hindemith und Karl Höller. In 
Spanien konzertierte auch die Sopranistin Sibylle 
Ursula Fuchs. Sie sang u. a. die Neufassung von 
Hindemiths „Marienleben“, begleitet von Otto Braun. 


In der Kranichsteiner Musikgesellschaft gab Else Stock 
einen Klavierabend mit Werken von Luigi Dalla= 
piccola, Goffredo Petrassi, Arthur Honegger, Bernd 
Alois Zimmermann. Flötenmusik von Arthur Honeg= 
ger, Edgard Varese, Andr& Jolivet und Jacques Ibert 
stand auf dem Programm von Severino Gazelloni 
(Rom) im Kranichsteiner Musikinstitut. 


„Sinfonisches Capriccio“ von Philipp Mohler war die 
Uraufführung im 8. Symphoniekonzert der Stadt Dort= 
mund. 


Die Internationale Gesellschaft für Neue Musik, Orts= 
gruppe Basel der Sektion Schweiz, veranstaltete mit 
der „Kammerkunst” (Basel) ein Konzert „In memo-= 
riam Arthur Honegger”. Auf Heinrich Sutermeisters 
„Hommage & Arthur Honegger” und Gedenkworte 
von Robert Suter folgten von Hongeger das 3. Streich= 
quartett, „Trois Psaumes“, „Quatre Chansons pour 
voix grave”, 1. Sonate für Violine und Klavier und 
„Les Päques & New York“. Die Ausführenden waren 
Barbara Peyer (Alt), Hansheinz Schneeberger (Vio= 
line), Charles Dobler (Klavier) und das Schneeberger- 
Quartett. 


In Cincinatti spielte das LaSalle-Quartett die Urauf= 
führung des 2. Streichquartetts von Hans Erich Apostel. 


Die Bläser-Kammermusik-Vereinigung des Westdeut- 
schen Rundfunks Köln unter der Leitung von Karl= 
heinz Stockhausen gastierte in Bonn, Wien, Venedig 
und Brüssel mit großem Erfolg. Das Programm ent= 
hielt das Bläserquintett von Arnold Schönberg und 
„Zeitmaße“ . von Karlheinz Stockhausen, der auch 
einen Vortrag „Der neue Instrumentalstil“ mit musi- 
kalischen Beispielen hielt. Bei einer Vorführung elek= 
tronischer Musik an der Folkwangschule in Essen gab 
Stockhausen eine instruktive Einführung. 


In der Hamburger Musikhalle wurde das „Konzertino 
für Alt-Saxophon“ von Hans Zender uraufgeführt. 
Solist war Heinz Mihm. Hans-Jürgen Walther diri= 
gierte das Hamburger Kammerorchester. 


Vierhändige Klaviermusik moderner holländischer 
Komponisten spielten Debora und Boukje Land in 
Amsterdam: Valses Sentimentales et Valses Nobles 
(Marius Flothuis); Divertimento (Leo Smit); Suite 
(Hermann Strategier); Ballade, Ritornell und Rondo 
(Ary Verhaar); Kermesse ä Charleroi (Geza Frid). 
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Ralndfunk RR 


Zum 75. Geburtstag von Igor Sirmoineky a am 17. a 
bringt RIAS, Berlin, sieben Sendungen mit repräsen= . 
tativen Werken des Meisters. Die Sendereihe, die 
unter dem Titel „Igor Strawinsky — Klassiker der 
Neuen Musik“ läuft, begann mit einem Konzert unter 


der Leitung von Ernest Ansermet, der „Apollon 
musag&te” und „L’Oiseau de feu“ dirigierte und über 
Strawinsky sprach. 

Der Südwestfunk hat die Preisträger seines Kom= 
positionswettbewerbs für Kirchenmusik ermittelt. Von 
den eingereichten Werken für eine Evangelische Mor= 
genfeier wurde der Preis Gerd Witte (Trossingen), für 
seine Choralkantate „Allein zu Dir, Herr Jesu Christ” 
zum Buß- und Bettag, zuerkannt. Den für eine Katho= 
lische Morgenfeier ausgeschriebenen Preis erhielt 
Heino Schubert (Freiburg) für sein A=cappella=Chor- 
werk „Zum Feste Christi Himmelfahrt”. 

Studio Wien des Österreichischen Rundfunks widmete 
eine seiner Schulfunksendungen dem zeitgenössischen 
österreichischen Komponisten Robert Schollum. 


Eine Ballettsuite in sieben Sätzen für sieben Instru= 
mente von Werner Haentjes wird im Hessischen Rund= 
funk uraufgeführt werden. Sein ı. Streichquartett 
spielte das Schäffer-Quartett zum ersten Male im 
Westdeutschen Rundfunk Köln, 


Willy Burkhards Oper „Die schwarze Spinne“ "wurde 
vom Niederländischen Rundfunk produziert und über 
Hilversum II gesendet. 


Nach zweijähriger Pause setzte der Süddeutsche Rund- 


funk seine Reihe „Jugend hört Neue Musik“ mit einer 


Aufführung der „Partita für Streicher und Schlag= 
werk“ von Boris Blacher fort. Das Sinfonieorchester 
des Senders spielte unter Hans Müller-Kray. Die ein= 
führenden Worte sprach Jürgen Uhde. Als viertes 
Werk seiner modernen Funkopernproduktion sendet 
‘der Süddeutsche Rundfunk „Die Furchtlose”, Opera 
giocosa von Heinrich Feischner (Text von Werner 
Iling). 

Serge Prokofieffs Oper „Krieg und Frieden“ wurde im 
NBC Television Opera Theatre, New York, aufgeführt. 


Das Musikalische Studio des Senders Freies Berlin 
kündigt für das 2. Vierteljahr u. a. folgende Sen= 
dungen an: Heckenschützen gegen die moderne Musik 
(H. H. Stuckenschmidt), Begegnungen mit Bela Bartök 
(Andor Foldes); Musik am Broadway (Everett Helm); 
Inspiration und Konstruktion (Siegfried Borris); 
Boris Blacher — ein Porträt (Josef Rufer). 

Der südafrikanische Rundfunk erteilte dem hollän- 
dischen Komponisten Henk Badings den Auftrag, eine 
neue Funkoper zu schreiben. Das Libretto von N. P. 
van Wijk Louw hat den Titel „Asterion“. 

- Paul Hindemiths Klavierkonzert aus dem Jahre 1945 
wurde in Helsinki, Oslo und Kopenhagen mit den je= 
weiligen Rundfunkorchestern zum ersten Male auf- 
geführt. Solist war Alexander Kaul. 


Kunst und Künstler 


Der Kunstpreis der Republik Österreich wurde dem 
Komponisten Hans Erich Apostel verliehen. 


Das von Paul Sacher zur Uraufführung in Basel an= 


genommene Oratorium „Das Gilgamesch-Epos“ ist - 


nicht von Frank Martin, wie gemeldet, sondern von 
Bohuslav Martinu, 


Hans Ulrich Engelmanns Kantate „Die Freiheit” für 
Solisten, Chor und Orchester wurde in einem internen 
Wettbewerb des Deutschen Gewerkschafts-Bundes mit 
einem Förderungspreis ausgezeichnet. Das Werk wird 
in einem Festakt des DGB am Vorabend des ı. Mai in 
Berlin uraufgeführt und von allen westdeutschen Sen- 
dern übertragen. 
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Carl° Orfr N zum Ehrenmitglied de: sömischen. 
‚Accademia di Santa Cecilia ernannt. h 
‘Der Schweizer Komponist Walther Geiser wird. am 
16. Mai 60 Jahre alt. R = 
Der diesjährige Berliner Kunstpreis ist in sechs Spar- 
ten verliehen worden. Gleichzeitig wurden die Preise 
„Junge Generation” der Stadt Berlin verteilt. Den 


"Kunstpreis für Musik erhielt der Komponist Heinz . 


Tiessen. Der Musikpreis „Junge Generation“ wurde 
Frank Michael Beyer, Jahrgang 1928, zuerkannt, der 
als Organist und Chorleiter wirkt. 


2 


Verschiedenes 


Die nächste deutsche Rundfunk=, Fernseh- und Phono- 
Ausstellung findet vom 2. bis 11. August in Frank= 


- furt am Main statt. 


Die New=Yorker Musikkritiker erklärten die 8. Sin= 
fonie des 84jährigen britischen Komponisten Ralph 
Vaughan Williams für das beste der in New York 
1956 aufgeführten neuen symphonischen Werke. Zur 
besten Oper des Jahres 1956 wurde „Susanna“ von 
Carlisle Floyd (Florida) erklärt. 


Ein Kongreß über Fragen der musikalischen le 
tation steht im Mittelpunkt der Arbeitstagung des 
Instituts für Neue Musik und Musikerziehung, die 
vom 11. bis 16. Juni in Lindau am Bodensee abgehalten 
wird. Die Leitung des Kongresses haben Erich Doflein 
(Freiburg) und Siegfried Borris (Berlin). 


Die diesjährigen „Trossinger Musiktage” (Leitung: 
Hugo Herrmann) finden am 31. Mai und 1. Juni statt. 
Das Kranichsteiner Musikinstitut veranstaltet vom 
16. bis 28. Juli auf der Mathildenhöhe in Darmstadt, 
die XII. Internationalen Ferienkurse für Neue Musik, 
mit denen die vom Hessischen Rundfunk durchgeführ= 
ten Tage für Neue Musik verbunden sein werden. Die 
Dozenten der Ferienkurse sind Wolfgang Fortner 
(Heidelberg), Ren& Leibowitz (Paris) und Alexander 
Jemnitz (Budapest) für Komposition; Edward Steuer- 
mann und David Tudor (New York) für Klavier; Andre 
Gertler (Brüssel) für Violine; Heinz Rehfuß (Zürich) 
für Gesang; Severino Gazzelloni (Rom) für Flöte. 
Pierre Boulez (Paris), Luigi Nono (Venedig) und Karl= 
heinz Stockhausen (Köln) leiten Arbeitsgemeinschaf- 
ten, in denen Werke von Arnold Schönberg, Anton 
Webern und der jungen Generation analysiert werden. 
Mit einer anderen Gruppe erarbeiten Wolfgang 
Fortner und Bruno Maderna (Mailand) Werke junger 
Komponisten unter Mitwirkung des Dresdener Kam= 
merorchesters. Die Ergebnisse dieser Seminare sollen 
in zwei Schlußkonzerten unter dem Thema „Webern 
und die junge Generation“ zusammengefaßt werden. 
Theodor W. Adorno (Frankfurt) hält eine Vorlesungs=- 
reihe „Kriterien der Neuen Musik”. Peter Gradenwitz 
(Tel Aviv) spricht über das Thema „Der Orient und 
die Musik des Westens”. In zahlreichen Diskussionen 
werden neue musikalische Entwicklungen und Ten- 
denzen behandelt. Im Rahmen der Ferienkurse wird 
auch wieder der internationale Wettbewerb um den 
Kranichsteiner Musikpreis ausgeschrieben, diesmal in 


_ den Fächern Klavier und Violine. 


Dieser Ausgabe ist ein Prospekt des „Kranichsteiner Musik= . 
institutes” beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS-Verlag, Mainz, Weihergarten 7 
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OTHMAR SCHOECK 


BÜHNENWERKE 


Erwin und Elmire op. 25 


Gesänge zu dem Singspiel von Goethe mit einem 
Vor= und Zwischenspiel. Aufführungsmaterial leih= 
weise. 


Don Ranudo op. 27 


Komische Oper in vier Aufzügen von Holberg / 
Armin Rüeger. Aufführungsmaterial leihweise. 


Das Wandbild op. 28 


Szene und Pantomime mit Text von Ferruccio Busoni. 
Aufführungsmaterial leihweise. 


Venus op. 32 


Oper in drei Akten von Armin Rüeger. Textbuch 1,50; 
Aufführungsmaterial leihweise. 


Vom Fischer un syner Fru op. 43 


Dramatische Kantate in sieben Bildern. Textbuch —,90; 
Aufführungsmaterial leihweise. 


ORCHESTERWERKE 


Serenade 


Für kleines Orchester. Zwischenspiel aus op. 27 „Don 

Ranudo“. Partitur 10,—; 5 Streichstimmen je 2,—, 

2 Harmoniestimmen je 1,80; Aufführungsmaterial 
auch leihweise, 


Consolation op. 29 Nr. 1 


Für Orchester bearbeitet von K. H. David. 
Aufführungsmaterial leihweise. 


KAMMERMUSIK 


Zwei Klavierstücke op. 29 
1. Consolation — 2. Toccata. 3,— 


Streichquartett C-dur op. 37 


Studienpartitur 3,—; Stimmen 12,— 


Sonate für Baßklarinette und Klavier 
op. 41 
9,— 
Ausgabe für Violoncello und Klavier, eingerichtet 
von F. Hindermann 9,— 


Ausgabe für Fagott und Klavier, eingerichtet von 
G. Steidl 28,— 


CHORWERKE 


Auf dem Rhein op. 30 Nr. 12 


Für zwei Tenöre, Baß und Klavier. Partitur —,60 


Trommelschläge 


(W. Withman /J. Schlaf). Für gemischten Chor und 
großes Orchester. Aufführungsmaterial leihweise. 


GESANGSWERKE 


Ausgewählte Lieder und Gesänge 
Für eine Singstimme und Klavier (d., e., fr.). Band I: 
3 Hefte (hoch, mittel, tief) je 6,—; Band II: 3 Hefte 
(hoch, mittel, tief) je 6,—; Band III: 3 Hefte (hoch, 
mittel, tief) je 6,— 


Lieder aus dem westöstlichen Diwan 
op. 19b 


(Goethe). Für eine Singstimme und Klavier. 4,50 


Auf meines Kindes Tod op. 20 Nr. 8 
„Von fern die Uhren schlagen” (Eichendorff). Für 
Alt und Orchester instrumentiert von F. Brun. 

Partitur 4,50 


Lieder op. 242 


£ (Lenau, Hebbel, Dehmel, Spitteler). 
Für eine Singstimme und Klavier. Leihweise. 


Die drei Zigeuner op. 24a Nr. 4 
„Drei Zigeuner fand ich einmal” (N. Lenau). Für eine 
Singstimme u. Orchester instrumentiert von F. Brun. 
Partitur 4,50 


Jugendgedenken op. 24b Nr. 10 
„Ich will spiegeln mich in jenen Tagen” (G. Keller). 


Für eine Singstimme und Orchester: instrumentiert 
von F. Brun, Partitur 4,50 


Zwölf Hafis-Lieder op. 33 
Für eine Singstimme und Klavier 4,50 
Elegie op. 36 
(Lenau, Eichendorff). Liederfolge für Bariton und 
Kammerorchester. Studienpartitur 7,50; Ausgabe für 
eine Singstimme und Klavier 10,50; Aufführungs= 
material leihweise. 


Gaselen op. 38 


(G. Keller). Liederfolge für Bariton mit Flöte, Oboe, 
Baßklarinette, Trompete, Schlagzeug und Klavier, 
Partitur 15,—; Aufführungsmaterial leihweise. 


Lebendig begraben op. 40 


(G. Keller). 14 Gesänge für Bariton mit Orchester. 
Klavierauszug 18,-; Aufführungsmaterial leihweise. 


Wandersprüche op. 42 


(Eichendorff). Liederfolge für Tenor oder Sopran und 
Klavier mit Klarinette, Horn und Schlagzeug. Par= 
titur 9,—; Aufführungsmaterial leihweise. 


Zehn Lieder op. 44 


(Hesse). Für eine Singstimme und Klavier 4,50 


Preisein Deutscher Mark 


BREITKOPF & HÄRTEL: WIESBADEN 
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Junifestwochen Zürich 


31. Mai bis 7. Juli 1957 


31. Weltmusikfest der IGNM 


31. Mai bis 6, Juni. Sechs Konzerte. Tonhalle-Orchester 


Zürich. Studio-Orchester Beromünster, "Zürich. Pro 
Musica Zürich. Dirigenten: Niklaus Aeschbacher, Ernest 
Bour, Erich Schmid. Konzert elektronischer Musik. 


Sinfonie=Konzerte ie 


Tonhalle-Orchester Zürich. Dirigenten: Otto Klemperer, 

Eugene Ormandy, Hans Rosbaud, Carl Schuricht. So= 

listen: Geza Anda, Clifford Curzon, Yehudi Menuhin 
: u.a, 


Oper 


Stadttheater Zürich: „Moses und Aron” von ERrnold 


Schönberg. Szenische Uraufführung. Leitung: Hans Ros= 


baud. Inszenierung: Karl Heinz Krahl. „Der Silber= 
reiher” von Ikuma Dan, Tokio. Europäische Erst= 
aufführung. 


Teatro La Fenice, Venedig: „Un Ballo in Maschera” di 
G. Verdi. „La Fanciulla del West” di G. Puccini. 


Ballett 


Sadler’s Wells Theatre Ballet, London. 


Stadttheater Zürich: „Der wunderbare Mandarin” von 
Bela Bartök. „Le Prisme” von Nico Kaufmann. 


Theater in vier Sprachen 


Schauspielhaus Zürich: „Don Carlos” von Schiller. 
„Die Alkestiade” von Thornton Wilder. Erste Auf- 
führung in deutscher Sprache. 


The English Stage Company of the Royal Court Theatre: 
„Look back in Anger“ by John Osborne. 


The Workshop Theatre, London: „Macbeth” by 


. Shakespeare. . 


Compagnie Jean=Louis Barrault — Madeleine Renaud: 
„Le personnage combattant“ de Jean Neuer Avec 
Maria Casares. 


Theätre National Populaire, Paris: „Phedra” de Jean 


Racine. „L’Avare” de Moliere, 


La Compagnia Goldoniana, Cesco Baseggio, Venezia: 


„I Rusteghi” di Carlo Goldoni. 


Ausstellungen 
Kunsthaus: Le Corbusier — Architekt, Maler, Plastiker. 


Kunstgewerbemuseum: France d’aujourd’hui — Art et 
Technique. 


Museum Rietberg: Ständige Ausstellung zo 
päischer Kunst (Sammlung von der Heydt u.a.) _ 


Änderungen vorbehalten 
INFORMATION: VERKEHRSVEREIN ZURICH 
Postfach Zürich 22 


mit Blockfö te eh Haupt= 
fach, Klavier oder Cello als 
>; Nebenfach. = 


3 NMusiklehrerin 


mit Cello als. Hauptlach, 2 
die bereit ist, sich in der 
Zukunft dem Gamben= 


und Fidelspiel zu widmen, | 


und die en auch Block= ar 
flöte u 


a . 
% 


Die Aufgaben en 

sehr bewegliche und päd- 
agogisch begabte Persön- 
lichkeiten. 


Ausführliche Bee mit de üblichen 
Unterlagen erbeten an 


{ 


HERMANN MOECK VERLAG 1 CELLE, 


An der Westfälischen Schule für Musik in 
Münster (Westf.) ist die ‚Stelle des =: 


_DIREKTORS 


alsbald z zu besetzen. 


Anstellungsbedingungen nach Nereiubkeise - 

Für die Leitung der Schule wird eine bewährte 

Künstlerpersönlichkeit mit pädagogischen und 
Örganisatorischen Fähigkeiten gesucht. 


+ Oekikasie Beer die in gleichen. oder = 


‚ähnlichen. Aufgaben schon. tätig waren, wer= 
den gebeten, ihre Bewerbung mit Lichtbild, 
ausführlichem Lebenslauf und engen, 
Unterlagen innerhalb von 14 Tagen nach Er= 
scheinen dieser Zeitschrift zu ı richten an die 


"Stadtverwaltung Na (Westf ) 
Personalamt _ Prinzipalmarkt 55 


Sr Persönliche Vorstellung zunächst nicht erforderlich. 


e) 


Münster, den. 20. März 2 1957 


sondern bleiben im Rennen und kommen dabei sicher ans Ziel, wenn Sie eine Zeitung 
vom Range eines Weltblattes ständig lesen. Das ist nach allgemeiner Anerkennung die 
Frankfurter Allgemeine Zeitung. 59 Redakteure in der Zentralredaktion, eigene Korre- 
spondenten in London, Paris, New York, Rom, Washington, Belgrad, Wien, Tokio und 
Moskau, über 100 ae und 1000 gelegentliche Mitarbeiter — jeder ein Experte auf 
Bolittechem, wirtschaftlichen, wissenschaftlichem, kulturellem oder sportlichem Gebiet — 
sind für die Frankfurter Allgemeine Zeitung tätig. Die Lektüre einer guten Tageszeitung 
ist eine wertvolle Ergänzung der Tätigkeit eines geistig und künstlerisch schaffenden 
ö Menschen. Ein 'Monatsabonnement kostet DM 4,50. Wir senden Ihnen gern einige 


S . 
Probezeitungen. Bitte, schreiben Sie an unseren Verlag in Frankfurt a. M., Börsenstr. 2—4. 


_ Stranfjurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND. 


XIL) INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 


_ Darmstadt, 16. bis 28. ul 1957 


2 ‚F AC H KURSE 5 
Komposition . . „. Allgemeines ei Ye Rene Leibowitz, Paris 
Werkkritik (Besprechung vorgelegter e ESEL HN 
. Arbeiten nach Sara) Er Wolfgang Fortner, Heidelberg “% 
Komposition und Analyse (Arbeitsgemeinschaften) NEE Ss BERN E 
Melodiebildung bei Bartök 2 . Alexander Jemnitz, Budapest . 
Schönbergs Kompositionstechnik Luigi Nono, Venedig 
Anton Weberns Gesamtwerk Pierre Boulez, Paris 
Neue Entwicklungen: BE et BE = 
1. Analyse neuer Werke von Boulez, BER GALLE 
.Nono und Stockhausen _  ı Karlheinz Stockhausen, Köln 
2. Analyse neuer Klaviermusik David Tudor, New York 


Interpretation Allgemeines Seminar ; Rudolf Kolisch, Madison 
\ Klavier... 0.055 BEER EdwardSteuermann, New York 
Klavier € ST David Tudor, New York 
Violine _ Fi Andre Gertler, Brüssel 
Gesang BE . Heinz Rehfuß, Zürich ; 
Flöte nn . Severino Gazzelloni, Rom 


VORLESUNGEN _ VORTRÄGE _ DISKUSSIONEN. 


Vorlesungsreihe Theodor w. Adorno (Erankfurt): „Kriterien ‚der‘ Neuen Musik” - Vortrag. Peter Grädenwilz ES 
(Tel Aviv): „Der Orient und die westliche Musik” - Diskussionen über neue ‚musikalische Entwicklungen und 
Tendenzen unter Beleg von Pierre Boulez, Herbert Eimert, Bruno Maderna, Luigi Nono, Karlheinz Stock= 
hausen - ‚Diskussionsleitung: Wolfgang ‚Fortner 5 2 : f 
3 ; NEAR 


er 2 STUDIOKONZERTE- A ‚: 


Musik der j jungen Generation - Neue Kammermusik - Ureuffühtungekönzerte mit Werken Junger ER . 
Demonstration und Diskussion von Kompositions= und Interpretationsproblemen unter Mitwirkung des Dresdner 
Kammerorchesters (Mitglieder der ES kp Dresden) - u Wolfgang HORUeH und jrung, Maderna H: 


RZ 


I ' 3 ES : 5% ei 


we KRANICHSTEINER MUSIKPREIS 1957. 
" VI. Internationaler Wettbewerb für Klavier (1000,— DM und Violine 000, m 


y i r = Br - ) EL 
en GR BEE 


Syn Werb udiyr mit rn ; 
TAGEFÜRNEUEMUSIK 


"veranstaltet vom Hessischen Rundfunk Frankfurt vom 16. bis. 19. ‚Juli 1957 in Darmstadt 3 % 


Zwei Konzerte des Symphonieorchesters und Chors des "Hessischen Rundfunks 
+ "Leitung: Otto Matzerath und Hermann Scherchen 
 . . Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung namhafter Solisten . x 
Werke von Claude Ballif*, Alban Berg, Pierre Boulez*, Earle Brownt, Reinhold Finkbeiner*, Roman Haubenstock« %% 
Ramati*, "Hans Werner Henze*, Richard Hoffmann, Giselher Klebe, Rene Leibowitz*, Arnold Schönberg, Edward 
" Steuermann*, Karlheinz Stockhausen*, Igor Strawinsky, Anton Webern, Bernd ‚Alois Zimmermannt ; 
? 26 = OSESFEUNDSRE). ER f 3 


N 


” er 


i Prospekte _ Auskinfte _ Anmeldungen. EHER 
7 He RZ ; 


| KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT. 
er Darmstadt, Roquetteweg : en 


DIE REIHE Informationen über serielle Musik 
Heft ı „Elektronische Musik“ . DM 3,30 
Heft 2 „Anton Webern”. . . 2. DM4=- 
Heft 3 „Musikalisches Handwerk 1” ca. DM 4- 


Arnold Schönberg: HARMONIELEHRE 
4. Auflage - DM 24,— 
Dazu Leitfaden von E. Stein DM 3,— 


Alban Berg: WOZZECK 
Partitur der kompl. Oper - Dünndruck, Oktavformat 
in Salpaleder gbdn. DM 56,— 


H,F.Redlih: ALBANBERG 
Versuch einer Würdigung 
ca. DM 32,— 


UNIVERSAL EDITION 


JOHANN NEPOMUK DAVID - 


Sinfonia preclassica für kleines Orchester 
op. 44 super nomen H-A-S-E (1953) - Studienpartitur DM 6,- 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


ZWEI WICHTIGE NEUERSCHEINUNGEN 


BLACHER 
Orchesterfantasie Opus 51 
für großes Orchester 


Auftragswerk der BBC / Drittes Programm 
Uraufführung London Oktober 1956 (Robinson) 
Dt. Erstaufführung Berlin Dezember Mer (Karajan) 
Taschenpartitur . . . DM 8,— 


KLEBE 
Alsgie appassionata Opus’ 22 
Klaviertrio 


Auftragswerk des Troester=Trios (NDR) 

Erhielt beim IGNM=Fest Stockholm 1956 den Musik= 
preis Mauricio Fürst 

Stimmen N a re ne ende IM 


ED.BOTE &G.BOCK -. BERLIN-WIESBADEN 


Mätyäs Seiber 


Drei ungarische Volkslieder 
(1922) für Klavier 3,- DM 
Gut liegender Klaviersatz, leicht. Farbige Harmonik. 


WILHELM A SEn MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
857 - 100 Jahre - 1957 


Hermann Grabner: REQUIEM 

für gem. Chor u. Soli mit Orgel (oder Orchester), Orgel= 

part. u, Chorsti. käuflich. Orch.=Mat.: ı Fl., 2 Ob., 1 Fag., 
2 Tromp., 2 Pos., Streicher und Orgel leihweise. 
Dem Werk liegt der lat. Requiemtext zugrunde. 


MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & CO., LIPPSTADT 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


B, SCHOLTISSO-HNE 


WOLFGANG JACOBI 
Variationen über ein Thema 


von Couperin 
für Klavier zweihändig : Preis 2,40 DM 


MUSIKVERLAG SCHWANN DÜSSELDORF 


ERNST KRENEK 


Zwölfton-Kontrapunkt-Studien 
500 Seiten mit 100 Notenbeispielen DM 3,60 


MAINZ 


DIRIGENT 


Pianist, Komponist, Theoretiker mittl. Alters, langj. 

Erfahrung in Konzert, Bühne, Organisation u. Aufbaus 

arbeit. Eigene musik= u. theaterwissenschaftl. Materiale, 

umfangr. Orchesternotenarchiv, sucht entspr. Position 
als Orchesterleiter oder Lehrer. 

Angeb. unter M 631 an den Verlag der Zeitschr, erbeten. 


YNGVE JAN TREDE 
Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,— 
Aufführungen u. a, NDR Hamburg, DDR=Rundf., Berlin 


UGRINO VERLAG HAMBURG 


Ver Kataloge 


Zeitgenössische Musik 1957 


Eine Auswahl von Werken für häus= 
liches und  solistisch-=konzertantes 
Musizieren (32 Seiten) 


Schott’s Orchester-Katalog 1957 


Teil A 

Zeitgenössische Musik (alphabetisches 
Verzeichnis und systematisches Ver= 
zeichnis nach Werkgruppen) 


Teil B 

Werke der Vorklassik, Klassik, Ro= 
mantik (systematisches Verzeichnis 
nach Werkgruppen) 


Teil C 

Biographien der zeitgenössischen 
Komponisten 

(180 Seiten) 


Auf Wunsch kostenlose Zusendung. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


WILLY BURKHARD Ben 


Das ewige Brausen, Kantate für Baß und Kammerorchester 


wii ba ame a 


Tre Poemi für Sn und Kammerorchester 


WERNER EGK De 
Natur — Liebe — Tod. "Kantate für Baß und De 5 


für Alt, Streichquartet und Streichorchester AR 
MANUEL DE FALLA \ 


HANS WERNER HENZE 


Der Vorwurf, Konzertarie nach ine Werfel für Bariton, Trompete, Po aune 
en Streichorchester j ; 


KURT HESSENBERG- 
EBD. 32a. 


PAUL HINDEMITH 


HERMANN 1 REUTTER 


Lyrisches Konzert nach venez. Ben für Sopran Flöte, Klavier und Streid 
orchester op. 70 - 


Drei Gesänge nach Hölderlin für eine mittlere < Singstinme und Streichquartett 
(oder Be er. z i 


MATYAS SEIBER 3 Er 
Vier französische Volkslieder für Sopran und Streichorcheste 


IGOR STRAWINSKY 


